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La  Musique  chez  les  Anciens 

Ses  sentiments  multiples  et  si  divers,  son  incons- 
ciente recherche  d'idéal  ont,  depuis  les  plus  lointaines 
origines,  poussé  l'homme  à  des  manifestations  diffé- 
rant de  la  vie  purement  organique. 

De  tout  temps  ils  l'ont  fait  s'extérioriser,  se  répandre 
et  chercher  à  pénétrer  ses  semblables  du  réflexe  de 
ses  sensations. 

De  là  ont  découlé  toutes  les  formes  de  l'art. 

Mais,  alors  que  la  peinture  et  la  sculpture,  tangibles, 
représentent  des  aspirations  plus  distinctes,  des  désirs 
plus  précis,  que  la  poésie,  immatérielle,  mais  encore 
palpable  en  quelque  sorte,  donne  des  formules  de 
rêve  définies,  la  musique,  elle,  se  présente  à  nous 
comme  la  subtilité  de  nos  subtilités  :  la  musique  est  la 
volatilisation  du  moi  intime. 

Et  c'est  certainement  à  cause  de  sa  nature  intangible 
qu'elle  s'immobilisa  dans  sa  première  phase  et  qu'on 
l'y  retrouve  encore  telle  quelle  longtemps  après  que  les 
autres  manifestations  de  l'art  ont  atteint  leur  apogée. 

L'origine  de  la  musique  est  lointaine.  Elle  reste 
d'ailleurs  inconnue.  Mais  le  chant  est  aussi  naturel  à 
l'homme  que  le  langage,  et  il  est  à  croire  que  les  pre- 
miers balbutiements  de  l'un  et  de  l'autre  se  sont 
produits  parallèlement.  La  musique  vocale  fut,  c'est 
certain,  antérieure  à  toute  expression  instrumentale. 
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Cette  dernière  trouva  son  principe  dans  la  nature 
même.  Une  tige  de  roseau  semble  tout  indiquée  comme 
premier  objet  dont  l'homme  ait  pu  tirer  des  sons.  En 
dériva  bientôt  la  flûte  droite  à  six  trous  et  la  flûte 
double,  que  l'on  retrouve  dans  les  bas-reliefs,  les 
peintures  à  fresque,  les  papyrus  des  peuples  anciens 
(Egyptiens,  Hébreux,  Assyriens,  etc.).  On  l'y  voit  à 
côté  du  tambourah  (sorte  de  guitare),  du  sistre,  de  la 
cithare,  du  crotale  (castagnettes  métalliques),  tous 
instruments  que  l'on  sait  avoir  été  analogues  chez  les 
différents  peuples  de  l'antiquité.  Tout  porte  à  penser 
que  la  musique  fut  en  grand  honneur  chez  eux. 

La  Bible  mentionne,  à  diverses  époques,  son  rôle 
important  :  le  peuple  hébraïque  marchant  au  combat 
en  chantant  des  psaumes;  la  chute  des  murailles  de 
Jéricho  sous  les  trompettes  des  lévites  de  Josué  ;  les 
fureurs  de  Saùl  apaisées  par  la  lyre  de  David,  le  roi- 
berger;  les  victoires  des  Hébreux  célébrées  par  des 
cantiques  d'action  de  grâces,  etc.  David  est  le  premier 
compositeur  connu.  Ses  150  psaumes,  transmis  reli- 
gieusement de  génération  en  génération  dans  le  culte 
judaïque,  furent  les  premiers  chants  de  l'Église  chré- 
tienne et  en  sont  restés  les  principaux. 

Comme  les  Hébreux,  les  Égyptiens  ont  donné  à  la 
musique  une  large  place  dans  le  programme  de  leurs 
fêtes  publiques  ou  privées.  Comme  eux,  ils  en  accom- 
pagnaient et  leurs  cérémonies  funèbres  et  leurs  diver- 
tissements. Pour  leur  musique  militaire,  ils  avaient 
des  trompettes,  des  tambours,  des  tiges  d'airain  que 
l'on  frappait  l'une  contre  l'autre.  La  harpe  et  la  lyre 
étaient  déjà  très  perfectionnées;  la  harpe  avait  jusqu'à 
vingt-trois  cordes. 

De  la  notation  musicale  de  ces  peuples,  rien  ne 
nous  est  parvenu.  La  tradition  seule  devait  transmettre 
les  chants  et  la  musique  pour  instruments,  qu'on  a 
tout  lieu  de  supposer  bien  rudimentaires. 

Les  Hindous,  les  Persans,  les  Chinois  représentaient 
les  sons  et  les  durées  par  des  caractères  indéchif- 
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frables,  qui  ne  peuvent  nous  éclairer  sur  leur  science 
musicale. 

Les  Japonais,  les  Tonkinois,  les  Annamites  ont  éga- 
lement écrit  la  musique  avec  des  signes  particuliers 
qui  peu  à  peu  se  sont  transformés. 

Les  Arabes  n'ont  jamais  eu  et  n'ont  pas  encore  de 
notation  musicale.  Avant  l'hégire,  ces  derniers  aban- 
donnaient la  pratique  de  la  musique  aux  femmes  de 
condition  inférieure.  Ce  fut  au  vme  siècle  après  J.-C. 
qu'elle  entra  vraiment  dans  leurs  mœurs.  Le  rythme 
y  était  et  y  reste  prépondérant.  Les  mélodies  arabes 
ne  sont  assujetties  à  aucune  autre  règle  que  celles  du 
caprice  et  de  la  fantaisie.  Ce  peuple  a  cependant  des 
airs  populaires  que  les  initiés  se  transmettent,  s'ils  ne 
les  transcrivent  pas.  Le  muezzin,  dont  la  mélodie  et 
le  texte  varient  suivant  les  heures  du  jour,  a,  dans 
son  répertoire,  trois  chants  traditionnels  antérieurs  à 
Mahomet. 

Le  genre  diatonique  est  constitué  chez  les  Arabes 
comme  ailleurs.  C'est  l'imperfection  de  leurs  instru- 
ments, apparentés  à  ceux  des  primitifs,  qui  donne  son 
caractère  si  différent  du  nôtre  à  leur  exécution  musi- 
cale. 

Chez  eux,  comme  chez  les  habitants  de  l'Afrique 
centrale,  de  même  qu'au  Maroc,  en  Tunisie  et  dans  une 
grande  partie  de  l'Asie  et  de  l'Inde,  on  joue  encore 
à  l'unisson.  Et  pourtant  à  cet  unisson  concourent  des 
instruments  différents.  Cette  particularité,  observée 
de  nos  jours,  nous  rend  très  plausibles  les  déductions 
des  recherches  faites  sur  la  musique  chez  les  peuples 
de  l'antiquité  :  jusqu'au  ixe  siècle,  la  musique  fut 
homophone  (à  une  voix),  et  cela  malgré  la  diversité 
des  instruments. 

Les  Grecs  n'ont  point  différé  en  cela  des  primitifs. 
Leur  musique,  homophone  toujours,  n'était  que  rythme 
et  mélodie.  L'harmonie  et  le  timbre,  qui  prévalent 
maintenant,  étaient  inconnus  d'eux.  Pourtant,  l'auteur 
d'un  chant,  chœur  ou  solo,  le  doublait  souvent  d'une 
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partie  instrumentale  différente.  Mais  c'était  là  un 
accompagnement  rudimentaire,  de  rythme  surtout,  et 
ne  s'exerçant  guère  que  pendant  les  repos  de  la  voix. 

Chez  les  Grecs,  la  musique  était  inséparable  de  la 
poésie  et  de  la  danse.  On  sait  que  la  danse,  qu'ils  esti- 
maient un  art  divin,  fut  en  grand  honneur  et  spécia- 
lement cultivée  en  Grèce.  La  musique,  unie  à  la  danse, 
était  de  toutes  les  réjouissances  du  peuple  athénien. 
Il  convient  d'ailleurs  de  remarquer  que  la  danse  est 
le  plus  ancien  de  tous  les  arts  et  que,  chez  tous  les 
peuples,  c'est  la  danse  qui  a  déterminé  le  développe- 
ment de  l'art  musical. 

Les  instruments  des  Hellènes  étaient  les  mêmes  que 
chez  les  autres  peuples  de  l'antiquité.  La  flûte,  la  lyre, 
la  cithare  avaient  leur  préférence.  La  lyre,  dont  les 
Grecs  attribuaient  l'invention  à  Mercure,  eut  quatre 
cordes  à  l'origine.  Dans  la  suite,  elle  en  eut  cinq,  sept, 
neuf  et  jusqu'à  quinze.  La  lyre  type  en  comptait  sept. 
De  tous  les  instruments,  la  cithare  fut  le  plus  habi- 
tuel parce  que,  mieux  que  nul  autre,  il  se  prêtait  à 
l'accompagnement  de  la  voix.  Alors  que  l'aulète  (joueur 
de  flûte)  avait  besoin  d'un  instrument  pour  chaque 
mode,  le  citharide  pouvait  les  accompagner  avec  une 
seule  cithare,  celle-ci  les  comprenant  tous. 

Chaque  mode  formait  une  gamme  divisée  en  deux 
tétracordes.  L'échelle  différait  suivant  la  note  qui  la 
commençait  et  la  médiante,  note  principale  occupant 
à  peu  près  le  centre  de  la  gamme. 

Il  y  avait  sept  modes  principaux  :  le  dorien  (mi), 
l'hypodorien  (la),  le  phrygien  (ré),l'hypophrygien  (sol), 
le  lydien  (do),  l'hypolydien  (fa),  le  mixolydien  (si).  Il 
y  en  avait  d'autres,  dont  l'hypomixolydien,  qui  avait 
le  même  point  de  départ  que  le  dorien  (mi),  mais 
dont  la  médiante  était  différente. 

Outre  ce  genre  diatonique  très  défini,  les  Grecs 
eurent  le  genre  chromatique,  qui  baissait  d'un  demi-ton 
la  deuxième  note  du  tétracorde  inférieur,  et  l'enhar- 
monique, qui  comprenait  le  quart  de  ton. 
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La  notation  musicale  des  Grecs  était  très  compliquée. 
Elle  était  formée  des  lettres  de  leur  alphabet,  dont  la 
disposition  et  la  forme  variaient  suivant  qu'il  s'agis- 
sait de  voix  ou  d'instruments. 

Les  Latins  simplifièrent  l'écriture  musicale  des  Grecs 
en  substituant  à  ses  nombreux  caractères  les  quinze 
premières  lettres  de  l'alphabet.  Sous  Grégoire  le  Grand 
(on  ne  peut  préciser  si  cette  réforme  est  de  lui),  la 
notation  fut  réduite  aux  sept  premières  lettres.  En 
Allemagne  et  en  Angleterre,  on  emploie  encore  les 
lettres,  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  pour  désigner  les  notes,  en 
commençant  par  le  la. 

De  la  musique  des  Romains,  nous  ne  savons  guère 
plus  que  de  celle  des  Hellènes.  Mêmes  gammes,  mêmes 
instruments  chez  les  deux  peuples,  surtout  après  la 
conquête  de  la  Grèce  par  les  Romains.  Chez  ceux-ci, 
la  flûte  et  la  trompette  prévalaient  ;  la  lyre  venait 
ensuite.  De  cette  époque  datent  deux  instruments  très 
différents,  mais  tous  deux  à  réservoir  d'air  :  l'orgue  et 
la  cornemuse. 

Avant  la  conquête  romaine,  les  Gaulois  connaissaient 
la  musique  :  musique  bizarre  et  barbare,  dit  avec 
mépris  Tite-Live.  Leurs  chants  de  guerre  étaient  ainsi, 
il  est  vrai  ;  mais  les  Gaulois,  les  Celtes,  les  Francs  en 
avaient  d'autres  :  ceux  de  leurs  bardes. 

Des  écoles  furent  fondées,  croit-on,  par  Bardus, 
leur  cinquième  roi.  Leurs  chefs  s'appelaient  bardi,  de 
Bardus.  D'où  dériva  le  nom  de  bardes. 

Les  bardes  s'accompagnaient  sur  la  lyre  ou  sur  la 
harpe  celtique.  Leurs  chants,  plus  simples,  plus  métho- 
diques que  les  chants  romains,  qui  comportaient  des 
fioritures,  des  arabesques,  n'en  étaient  pas  moins  d'une 
prenante  mélodie. 

Les  Bardes,  les  Druides  ne  transcrivaient  pas  la 
musique.  Seules,  les  traditions  vocales  la  transmet- 
taient. Aussi  presque  rien  ne  nous  est-il  resté  des 
chants  primitifs  gaulois. 


II 


Au  Moyen  A£e.  —  Le  Plain-chant.  —  Le  Chant 
£ré£orien.  —  Le  Gallican.  —  Le  Déchant.  —  Le 
Faux-bourdon.  —  La  Notation. 

Pas  davantage  ne  nous  sont  restées  les  compositions 
de  la  première  partie  du  moyen  âge,  en  dehors  du 
plain-chant.  Le  plain-chant,  chant  uni,  c'est-à-dire  sans 
rythme,  était  le  chant  de  l'Église  romaine.  Il  compre- 
nait plusieurs  modes,  qui  différaient,  comme  dans  le 
système  musical  des  Grecs,  suivant  la  note  commen- 
çant la  gamme.  L'invention,  on  le  croit  du  moins,  en 
est  due  à  saint  Athanase.  Le  plain-chant  fut  modifié 
par  saint  Ambroise,  puis  corrigé,  refait,  codifié  par  les 
prédécesseurs  de  Grégoire  le  Grand.  Ce  pape  rejeta 
certains  chants  qu'il  jugea  indignes  du  culte  et  consti- 
tua l'antiphonaire,  recueil  de  plain-chant  servant  aux 
offices  sacrés,  et  qui,  avec  des  modifications,  est  resté 
en  usage  dans  les  églises  catholiques. 

Lors  de  la  conquête  de  leur  pays  par  les  Romains, 
les  Gaulois,  comme  tout  chrétien  sujet  de  Rome, 
durent  accepter  le  chant  grégorien.  Mais  l'Église  de 
France,  malgré  cette  obligation,  eut  un  chant  diffé- 
rent, quoique  parallèle  :  le  gallican,  qui  évolua  en 
toute  liberté  jusqu'à  Charlemagne.  Celui-ci  voulut 
imposer  la  liturgie  romaine.  Il  fit  corriger  les  livres 
français  d'après  l'antiphonaire.  Des  chantres  furent 
appelés  de  Rome.  Mais  la  voix  des  Français  ne  se 
prêta  point  aux  trémolos  et  autres  ornements  du  chant 
romain.  La  différence  de  style,  de  méthode  et  d'exé- 
cution amena  une  discussion  entre  les  chantres  du 
pape  et  ceux  de  Charlemagne.  Leur  querelle  carac- 
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térise  nettement  les  deux  écoles  italienne  et  française, 
que  nous  retrouverons  aux  prises  quelques  siècles 
plus  tard. 

Dans  la  suite,  à  côté  du  grégorien  et  du  gallican, 
nous  trouvons  un  chant  plus  souple,  plus  mélodieux  : 
les  hymnes  et  les  proses  latines.  Là,  nous  touchons  à 
la  musique  profane,  et  bientôt  la  langue  française  y 
remplace  le  latin.  Viennent  alors  les  proses  farcies 
(farce  ici  veut  dire  mélange),  où  se  côtoient  cantilènes 
de  l'Église  et  gloses  vulgaires. 

Vers  le  milieu  du  ixe  siècle,  ce  mélange  de  divin  et 
de  profane  donne  naissance  aux  mystères,  drames 
liturgiques  représentés  dans  les  églises.  Cette  ramifi- 
cation de  l'art  sacré  revêt  une  allure  vraiment  indé- 
pendante, de  style  et  de  caractère  déjà  bien  français. 

Malgré  les  efforts  des  évêques  pour  enrayer  les 
progrès  de  la  musique  profane,  elle  s'étend  et  devient, 
du  xe  au  xiii»  siècle,  celle  des  trouvères,  troubadours, 
ménestrels,  chanteurs-poètes  qui  allaient  de  ville  en 
ville,  colportant  les  rondels,  pastourelles,  lais  d'amour, 
et  s'accompagnant  d'un  instrument  :  harpe,  vielle  ou 
viole. 

C'est  dans  cette  première  partie  du  moyen  âge  que 
l'on  superposa  deux  sons  en  rapport  de  quarte  et  de 
quinte.  Ce  système,  barbare,  s'appela  «  diaphonie  » 
ou  «  organum  ».  Au  xme  siècle  seulement,  il  devait 
devenir  le  déchant  (chant  à  deux  parties),  où  le  sens 
mélodique  se  dessine  nettement.  Ce  fut  le  premier 
contrepoint  (point  contre  point,  note  contre  note). 
Adam  de  la  Halle,  croit-on,  employa  le  premier  la 
tierce  et  la  sixte,  consonnances  moins  naturelles,  mais 
infiniment  plus  douces  que  celles  de  quarte  et  de 
quinte.  C'était  une  véritable  transformation  et  un  réel 
progrès  dans  l'art  de  la  musique. 

De  même  que  les  psaumes  de  David  et  de  Salomon 
furent  transmis  par  la  tradition  à  l'Église  catholique, 
dont  les  chantres  les  gardèrent  eux-mêmes  presque 
intacts  à  travers  les  générations,  de  même  les  chants 
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du  moyen  âge  nous  sont  parvenus  grâce  aux  trou- 
vères, aux  ménestrels  et  aux  troubadours.  Quelques- 
uns,  lauréats  de  concours  appelés  «puys  de  musique», 
sont  restés  célèbres,  tels  Adam  de  la  Halle,  cité  plus 
haut,  auteur  de  Robin  et  Marion,  pastorale,  l'ancêtre 
de  l'opéra-comique  ;  Adenet  le  Roi,  Pierrequin  de  le 
Coupele,  etc.  Il  y  eut  aussi  des  poètes-musiciens 
parmi  les  rois  et  les  seigneurs  :  Richard  Coeur-de-Lion, 
Thibault  de  Champagne,  le  vicomte  de  Chartres,  etc.; 
des  ménestrelles  :  Marie  de  France,  Doette  de  Troyes, 
etc. 

Le  xive  siècle  semble  être  une  époque  de  stabilisation 
dans  l'art  musical.  L'évolution  se  continue  cependant. 
La  musique  se  dégage  des  entraves  du  plain-chant,  se 
transforme  et  devient  peu  à  peu  une  science  sous  la 
plume  des  compositeurs  qui,  aux  xve  et  xvie  siècles, 
sont  de  plus  en  plus  nombreux. 

Le  système  du  faux-bourdon  (suite  de  tierces  et  de 
sixtes  à  trois  parties)  a  remplacé  avantageusement 
celui  de  l'organum.  Il  prévaut  dans  les  pays  d'origine 
latine  et  aussi  en  Allemagne. 

A  cette  époque,  la  notation  devient  l'embryon  de 
celle  d'aujourd'hui,  que  l'on  peut,  je  crois,  considérer 
comme  définitive.  Mais,  avant  d'en  arriver  là,  elle 
avait  consisté  en  un  système  bizarre,  tranchant  com- 
plètement avec  la  notation  par  lettres  des  Romains 
et  tout  aussi  incompréhensible  que  celui  des  anciens 
peuples.  Il  consistait  en  signes  appelés  neumes,  sortes 
de  virgules,  d'apostrophes,  de  zigzags,  dont  le  premier 
progrès  fut  d'être  placés  à  des  hauteurs  différentes 
d'une  ligne  à  laquelle,  dans  la  suite,  on  en  ajouta  une 
seconde,  puis  une  troisième  et  une  quatrième.  Peu  à 
peu,  les  neumes  furent  abandonnés  et  remplacés  par 
des  points  en  losange  ou  de  forme  carrée  et  rectan- 
gulaire. Ce  furent  les  premières  figures  de  notes  : 
longue,  semi-longue  et  brève. 

D'une  strophe  de  l'Hymne  à  saint  Jean,  dont  chaque 
vers  commence  par  l'une  des  syllabes  ut,  ré,  mi,  fa, 
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sol,  la,  Guido  d'Arezzo,  moine  bénédictin,  né  au 
XIe  siècle,  à  Arezzo,  en  Toscane,  tira  le  nom  des  six 
premières  notes. 

Il  ne  donna  pas  de  nom  à  la  septième  note  qui, 
variable,  tantôt  naturelle,  tantôt  bémolisée,  formait  — 
dans  le  premier  cas  —  avec  la  quatrième  note  de  la 
gamme  l'intervalle  de  triton  (trois  tons),  l'effroi  des 
compositeurs  du  moyen  âge.  C'est  vers  1550  qu'elle 
reçut  son  nom  si  du  Flamand  Waelrant.  L'ut  devint  le 
do,  consonne  plus  agréable  à  l'oreille,  par  l'initiative 
de  l'Italien  Doni,  en  1640. 

Les  altérations  dérivent  par  leur  forme  de  la  lettre 
b.  Elle  fut  employée  dès  le  xe  siècle  pour  désigner  le 
si  naturel,  bé  carré,  bécarre,  certains  disent  bé  dur, 
aussi  bien  que  le  si  abaissé  d'un  demi-ton,  bé  arrondi, 
bé  mou,  mol,  bémol.  Dans  la  suite,  par  la  déformation 
de  l'écriture,  le  bé  carré  devint  bécarre,  et  dièse. 
Tous  deux,  bécarre  et  dièse,  se  confondaient  par 
leur  forme  et  leur  effet,  débémolisant  le  si  ou  haus- 
sant le  fa  d'un  demi-ton,  l'un  et  l'autre  indifféremment. 
Ce  n'est  qu'au  xvme  siècle  que  la  fonction  de  chacun 
se  précise. 

Les  silences  se  trouvent  déjà  dans  la  musique 
des  xne  et  xme  siècles. 

La  mesure  ternaire  (ne  pas  confondre  avec  les  divi- 
sions ternaires  des  valeurs  et  des  silences,  qui  exis- 
taient chez  les  Grecs,  ainsi  que  les  binaires)  fut 
employée  au  xne  siècle.  C'est  au  xive  qu'apparaît 
la  mesure  binaire,  préconisée  par  Philippe  de  Vitry, 
évêque  de  Meaux. 

Au  xviie  siècle  sont  employées  les  barres  de  mesure. 

L'usage  des  clés  remonte  au  xe  siècle.  Les  clés  sont 
des  lettres  déformées  :  sol  était  G,  fa  F,  ut  C. 


III 


XIVe,  XV  et  XVI*  siècles  :  L'Ecole  Franc©-Bel£e. 
—  En  Allemagne  :  La  Referme  et  le  Choral  pro- 
testant. 


En  vain,  les  Pères  de  l'Église  avaient  condamné 
les  chants  profanes  :  ceux-ci  étaient  devenus  de  jour 
en  jour  plus  nombreux.  Ils  avaient  même  envahi 
les  chants  religieux.  Il  y  eut  des  messes  entières 
composées  sur  la  mélodie  des  paroles  les  plus  licen- 
cieuses ;  et  on  les  désignait  par  le  nom  de  la  chanson 
dont  elles  dérivaient.  Telles  sont  la  messe  de  l'Homme 
armé,  de  Josquin  des  Près,  celles  de  l'Ami  Baudichon, 
de  Baisez-moi,  ma  mie.  On  exécuta  toutes  les  combi- 
naisons imaginables  sur  des  textes  où  s'accouplaient 
hymnes  et  chansons  populaires. 

Il  y  eut  alors  plus  de  géomètres  et  de  mécaniciens 
en  musique  que  d'inspirés,  que  d'artistes  véritables. 
Mais  ce  qui  n'était  que  travail  de  recherche  et  de 
combinaison  pour  les  uns  devait  nécessairement,  pour 
des  natures  douées,  devenir  une  source  d'inspiration 
et  de  lumière. 

A  cette  période  de  son  histoire,  l'art  musical  est 
surtout  représenté  par  une  pléiade  de  musiciens  dits 
franco-belges.  Ils  résument  les  progrès  de  l'harmonie 
pendant  les  xve  et  xvie  siècles.  Les  principaux  sont  : 
Guillaume  Dufay  (1350),  Ockeghem  (1420),  à  qui  l'on  a 
attribué  la  création  de  la  fugue  (du  mot  fuga,  fuite), 
contre-point  où  chaque  partie  répète  le  thème  prin- 
cipal à  son  tour,  et  Josquin  Desprès,  dit  des  Près, 
né  à  Condé,  près  Valenciennes  (1450-1521),  élève 
du  précédent.  Outre  de  nombreuses  chansons  à  trois 
et  à  quatre  voix,  des  Près  écrivit  un  recueil  célèbre 
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de  Messes.  Rolland  de  Lassus,  né  à  Mons  (1520-1594), 
fut  appelé  le  Prince  des  Musiciens  flamands.  Ses  Messes, 
Psaumes,  Motets,  de  même  que  ses  Chansons  et  Madri- 
gaux (le  madrigal  est  d'origine  italienne  et  date  de 
cette  époque)  constituent  une  œuvre  de  haute  valeur 
archéologique. 

Goudimel,  né  en  Franche-Comté  (1510-1574),  donné  à 
tort  comme  le  maître  du  grand  Palestrina  ;  Clément 
Jannequin  (vers  1500),  dont  la  musique  est  avant  tout 
descriptive  et  imitative,  établissant  ainsi  un  des  côtés 
caractéristiques  de  l'art  français  (sa  Bataille  de  Mari- 
gnan  fut  souvent  imitée)  ;  Villaert  (1490-1562),  qui 
fonda  l'École  de  Venise;  Costeley  (1531-1606),  le  char- 
mant mélodiste  des  vers  de  Ronsard  ;  Claudin  Le- 
jeune,  né  à  Valenciennes  (1528-1598),  dont  le  ballet 
Cérès  et  les  Nymphes,  fut  un  des  ancêtres  de  l'opéra- 
comique,  avec  la  Bataille  de  Marignan,  de  Jannequin, 
laissa  les  Chansons  Françaises,  élégantes  et  spirituelles; 
Arcadelt,  Ducauroy,  Mauduit,  Gombert,  etc.,  appar- 
tiennent aussi  à  l'élite  de  l'École  franco-belge. 

Au  xvie  siècle,  les  rois  et  les  princes,  pour  relever 
l'éclat  de  leurs  fêtes,  font  appel  aux  musiciens,  qui 
s'unissent  aux  poètes  pour  varier  les  divertissements. 
Les  mystères  font  place  à  des  représentations,  où  la 
mythologie  et  l'allégorie  servent  de  thème  à  des  déve- 
loppements plastiques,  littéraires  et  musicaux  tout  à 
la  fois.  C'est  de  ces  représentations  que  naît  le  ballet 
de  cour,  un  des  éléments  du  genre  qui,  au  xvne  siècle, 
sera  l'opéra. 

La  musique  vocale  de  chambre,  comprenant  bru- 
nettes  (petites  pièces  à  deux,  trois  ou  quatre  parties), 
chansons  à  danser,  mélanges,  madrigaux,  occupe  une 
grande  place  dans  les  fêtes  familiales.  Les  instruments, 
luth,  viole,  vielle  à  archet,  hautbois,  épinette,  dou- 
blent les  voix,  mais  parfois  aussi  exécutent  les  pièces 
écrites  pour  le  chant. 

Les  premiers  psaumes  de  la  réforme,  ceux  de  Théo- 
dore de  Bèze  et  de  Clément  Marot,  harmonisés  à  quatre 
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parties  par  Philippe  Jambe-de-Fer  et  surtout  par 
Goudiniel,  furent  d'abord  chantés  par  les  catholiques 
et  les  réformés  ;  mais  la  lutte  entre  les  deux  religions 
les  firent  abandonner  par  les  premiers,  alors  qu'ils 
devenaient  les  chants  de  ralliement  des  seconds. 

En  Allemagne,  Luther,  né  en  Saxe  (1484-1546),  ayant 
comme  principe  que  la  musique  rend  les  hommes 
meilleurs,  composa  plusieurs  Chorals  protestants  fort 
beaux. 

Il  y  a  une  grande  démarcation  à  faire  entre  le 
choral  des  protestants  et  le  plain-chant  des  catho- 
liques. Le  premier,  venant  à  une  époque  de  musique 
polyphonique,  devait  l'être  et  le  fut,  à  l'opposé  du 
second  qui,  dérivant  soit  de  psaumes  israélites,  soit 
d'hymnes  romaines,  ne  pouvait  être  que  monodique. 

La  Réforme  est  le  point  de  départ  de  l'art  musical 
allemand.  Avec  les  chorals  du  protestantisme,  il 
annonce  la  grandeur  et  la  puissance  de  ses  maîtres 
du  xvme  siècle.  Il  occupe  une  place  honorable  au 
xvie  avec  ses  compositeurs  nationaux,  auxquels  cepen- 
dant les  princes  allemands  préfèrent  Belges,  Français 
et  Italiens. 


IV 


XVIe  Siècle.  En  Italie  :  Palestrina.  —  Le  Madrigal. 
—  La  naissance  de  l'Opéra.  —  Mcnteverde.  — 
XVIIe  Siècle.  En  France  :  Lulli. 

La  musique  d'église,  que  le  moyen  âge  avait  com- 
pliquée et  profanée,  retrouva  son  caractère  essentiel- 
lement religieux  avec  Palestrina.  Giovanni  Pierluigi, 
dit  Palestrina,  du  nom  de  sa  bourgade  natale,  près  de 
Rome  (1524-1594),  fut  le  plus  grand  génie  musical  de 
son  époque.  Il  créa  un  nouvel  art  religieux  qui,  sans 
avoir  l'austérité  du  plain-chant,  était  digne  cependant 
de  représenter  le  culte  divin.  Il  abandonna  les  combi- 
naisons excentriques  de  ses  contemporains  et,  dans  la 
polyphonie  des  voix,  que  nul  instrument  n'accompa- 
gnait, il  ne  rechercha  que  l'harmonie  consonnante  et 
la  perfection  dans  le  contrepoint.  Ses  Messes,  Psaumes, 
Hymnes,  d'où  le  style  se  dégage  pur  de  toute  idolâtrie, 
font  de  Palestrina  le  grand  génie  de  la  polyphonie 
liturgique.  (On  lui  doit  le  Stabat  bien  connu.) 

En  Espagne,  Vittoria  (1540)  écrivit,  dans  un  style 
analogue  à  celui  de  Palestrina,  des  Messes,  Psaumes, 
Motets  à  quatre,  cinq,  six,  huit  et  même  douze  voix. 

D'autres  compositeurs  religieux  doivent  être  cités 
ici  :  Morales,  Espagnol  (1512-1553)  ;  Allegri  (1560-1652), 
auteur  de  nombreuses  compositions  religieuses,  dont 
un  Miserere  figurant  encore  au  répertoire  de  la  Cha- 
pelle Sixtine;  Frescobaldi,  organiste  remarquable  de 
Saint-Pierre  de  Rome,  qui,  le  premier,  fit  de  l'orgue 
un  instrument  concertant;  il  écrivit  de  nombreuses 
pièces  pour  l'orgue  et  le  clavecin  ;  Carissimi,  né  à 
Marino,  près  de  Rome  (1604-1674),  au  style  gracieux  et 
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animé,  auteur  d'un  grand  nombre  de  Messes,  Oratorios, 
Cantates,  Motets  et  d'oeuvres  profanes,  dont  quelques 
opéras. 

A  cette  époque,  du  xvi«  au  xvne  siècle,  l'effort  des 
compositeurs  fut  d'unir  de  plus  en  plus  la  parole  au 
chant.  C'est  alors  qu'en  Italie  apparaît  le  madrigal 
(morceau  de  chant  à  plusieurs  parties  et  qui  tradui- 
sait les  sentiments  de  l'acteur  en  scène).  Il  fut  très  en 
vogue  jusqu'au  xvuie  siècle.  Il  eut  son  importance, 
car,  si  lointain  qu'il  soit  de  l'opéra,  il  contribua  cer- 
tainement à  sa  forme  définitive. 

L'opéra,  dans  l'absolu  du  mot,  —  car  n'en  trouvons- 
nous  pas  le  sens  dramatique  chez  les  Grecs,  pour  qui 
la  musique  n'existait  qu'en  accompagnement  du  chant 
ou  de  la  danse,  au  moyen  âge  dans  les  «  mystères  » 
ou  les  ballets  de  cour  très  en  honneur  sous  Henri  II, 
Henri  III,  et  qui  comportaient  chœurs,  soli,  danse, 
pantomine,  et,  sous  une  forme  déjà  précise,  dans  la 
Bataille  de  Marignan,  de  Jannequin?  —  l'opéra,  dis-je, 
prit  naissance  en  Italie  avec  un  mystère  de  Émilio 
del  Cavalieri  (1550-1600),  (un  des  plus  grands  contre- 
pointistes  de  l'Italie)  et  les  drames  lyriques  de  Monte- 
verde. 

Monteverde,  né  à  Crémone  (1568-1643),  fut  un  puis- 
sant novateur.  On  lui  doit  l'harmonie  dissonante 
naturelle.  Par  l'attaque  sans  préparation  d'accords 
renfermant  le  triton,  il  fut  amené  à  la  modulation. 
Il  créait  ainsi  le  vrai  style  dramatique  et  préparait  les 
voies  à  l'harmonie  moderne,  réalisation  si  riche  de 
toutes  les  passions,  de  tous  les  sentiments. 

Monteverde  a  laissé  de  nombreux  recueils  de  ma- 
drigaux à  cinq  voix,  des  airs  de  ballet  et  quelques 
opéras. 

Après  lui,  le  genre  qu'il  a  créé  se  répand  dans  toute 
l'Italie.  Le  théâtre  lyrique  enthousiasme  les  grands  et 
le  peuple.  Néanmoins,  il  devait  y  décroître  assez  rapi- 
dement, non  par  le  nombre  des  ouvrages^  mais  par  le 
médiocre  intérêt  qu'ils  présentaient. 
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Le  but  principal  des  compositeurs  devint  celui  d'in- 
téresser le  public  en  faisant  valoir  et  prévaloir  la  voix 
des  chanteurs.  Ce  fut  l'époque  du  bel  canto. 

Pendant  que  l'opéra  s'éloigne  de  sa  conception  pre- 
mière, naît  l'opéra -bouffe,  l'art  italien  par  excellence. 

Quelques  noms  doivent  être  cités  ici  :  Allessandro 
Scarlatti  (1649-1725),  qui  écrivit  une  centaine  d'opéras 
dans  le  goût  italien,  c'est-à-dire  surchargés  d'enjolive- 
ments el  de  fioritures,  mais  où  il  apporta  certains 
changements  :  la  division  des  violons  en  plusieurs 
parties  et  l'orchestration  des  récitatifs;  pour  cela,  ses 
œuvres,  quoique  oubliées,  ont  constitué  un  progrès 
dans  l'art;  son  fils,  Domenico  Scarlatti  (1685-1754), 
fondateur  de  l'école  napolitaine  d'opéra,  l'un  des 
maîtres  du  clavecin  pour  lequel  il  écrivit  des  œuvres 
de  valeur;  Vincent  Galilée  (vers  1580), le  père  du  grand 
astronome,  théoricien  et  organiste  à  qui  l'on  doit  le 
genre  monodie  qui  fut  l'origine  du  récitatif,  de  la 
déclamation  lyrique  dans  l'opéra;  Stradella,  né  à 
Naples,  en  1645,  brillant  chanteur  et  compositeur  à 
qui  l'on  attribue  (il  est  de  Fétis,  dit  Lavignac)  le 
fameux  Air  de  Stradella. 

Alors  qu'il  décline  en  Italie,  l'opéra,  introduit  en 
France  par  Mazarin  avec  l'Orféo  de  Luigi  Rossi,  après 
avoir  eu  ses  représentants  nationaux  en  Cambert  et 
Perrin,  qui  écrivaient  en  collaboration,  eut  son  véri- 
table fondateur  en  Lulli. 

Lulli,  né  à  Florence  (1633-1687),  vint  à  Paris  à  l'âge 
de  treize  ans.  Quoique  d'une  famille  de  gentilshommes, 
il  débuta  à  la  cour  de  France  comme  simple  marmiton 
de  M1!e  de  Montpensier.  Intelligent,  intrigant  et  peu 
scrupuleux,  il  sut  bien  vite  gagner  le  roi  et  s'en  faire 
accorder  tout  ce  qu'il  désirait.  A  dix-neuf  ans,  s'étant 
distingué  comme  compositeur,  il  obtint  de  diriger  les 
«  Violons  du  Roi  ».  Plus  tard,  profitant  d'une  querelle 
survenue  entre  Cambert,  Perrin  et  le  marquis  de 
Sourdéac  (ce  dernier  était  chargé  des  décors),  à  qui 


-  22  - 

le  roi  avait  donné  l'autorisation  d'ouvrir  un  théâtre 
lyrique  rue  Mazarine,  il  détourna  ce  privilège  à  son 
profit. 

Répudiant  les  inutilités  brillantes  de  la  musique 
italienne,  Lulli  résolut  d'écrire  en  langue  musicale 
française.  S'il  n'a  pas  une  grande  sensibilité,  il  a  su 
mettre  du  pittoresque  et  de  la  variété  dans  ses  opéras, 
dont  les  principaux  sont  Alceste,  Persée,  Armide.  Il 
composa  la  musique  de  plusieurs  ballets  de  Molière, 
ainsi  que  de  nombreux  divertissements. 

Dans  les  cinquante  années  qui  suivirent  la  mort  de 
Lulli,  l'opéra  se  transforme  en  France,  dégénère  en 
quelque  sorte,  comme  après  la  mort  de  Monteverde  en 
Italie.  L'art  lyrique  est  alors  représenté  par  Campra, 
né  à  Aix-en-Provenee  (1660-1744),  créateur  de  l'opéra- 
ballet  et  qui,  s'il  n'a  pas  la  majesté  de  Lulli,  témoigne 
par  contre  plus  de  douceur  et  de  sensibilité  dans 
Tancrède,  Iphigénie  en  Tauride,  le  Carnaval  de  Venise; 
par  Mouret,  né  à  Avignon  (1682-1738),  surnommé  par 
ses  contemporains  «  le  musicien  des  grâces  »  et  qui 
brilla  dans  le  demi-genre;  par  Destouches,  né  à 
Paris  (1672-1749),  auteur,  peu  savant  mais  très  doué, 
d'agréables  ballets  et  opéras. 

Les  ballets  occupent  une  place  de  plus  en  plus  grande 
dans  l'opéra,  quand  survient  Rameau,  qui  lui  rend  sa 
grandeur  première. 


XVIIIe  siècle.  L'Ecole  Française  :  Rameau;  Gluck. 
—  L'École  Italienne  :  Pergolèse  ;  Piccini  ;  au 
XIXe  siècle  :  Rossini. 

Rameau,  né  à  Dijon  en  1683,  mort  à  Paris  en  1764, 
fut  un  des  maîtres  de  l'École  française.  Il  se  distingua 
d'abord  comme  théoricien;  il  innova  l'emploi  de  la 
basse  fondamentale  et  des  renversements  dans  les 
accords  de  tierces  successives.  Ses  traités  d'harmonie 
occupent  une  place  prépondérante  dans  son  œuvre. 
Il  avait  plus  de  cinquante  ans  lorsque  parut  son 
Hippolyte  et  Aricie.  Cette  partition  amena  une  révolu- 
tion dans  le  monde  musical.  Les  admirateurs  de  Lulli, 
comme  ceux  de  Destouches,  Mouret  et  Campra  s'oppo- 
sèrent à  celui  dont  le  style  avait  plus  de  force  que 
de  grâce,  plus  de  sérieux  que  de  joliesse,  bien  qu'en 
Rameau  tout,  à  la  vérité,  fût  réuni.  Il  le  prouva  en 
forçant  l'admiration  de  ses  contradicteurs  avec  ses 
autres  opéras  :  Castor  et  Pollux,  Dardanus,  et  avec  ses 
gracieux  ballets  :  les  Indes  galantes,  les  Fêtes  d'Hébé, 
etc.  Toutefois  une  guerre  sourde  entre  lullistes  et 
ramistes  dura  jusqu'à  la  mort  de  Rameau. 

En  1752,  la  Serva  Padrona,  opéra-bouffe  de  l'Italien 
Pergolèse  (1710-1736),  déjà  représenté  en  1746  au 
Théâtre-Italien,  parut  sur  la  scène  de  l'Opéra.  Le 
public,  fatigué  du  genre  pompeux  de  l'opéra  français, 
accepta  d'enthousiasme  cette  pièce,  d'art  finement 
italien,  et  plusieurs  autres  de  différents  compatriotes 
de  Pergolèse  :  Léo,  Rinaldo  di  Capua,  etc.  Deux 
camps  se  formèrent  alors  :  celui  du  roi,  qui  tint  pour 
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les  Français,  et  celui  de  la  reine,  pour  les  Italiens.  Ce 
fut  la  guerre  des  Bouffons. 

Jean-Jacques  Rousseau,  qui  prétendait  que  les  Fran- 
çais n'avaient  pas  et  ne  pouvaient  avoir  de  musique 
(quoiqu'il  ait  écrit  une  opérette,  le  Devin  de  Village, 
aux  mélodies  de  style  français),  se  fit  le  défenseur 
des  Italiens  et  plus  encore  lorsque  ceux-ci  furent 
chassés  de  France  par  ordre  royal,  les  lullistes  et  les 
ramistes,  coalisés,  ayant  donné  la  préférence  à  Mon- 
donville,  compositeur  français  (1715-1772),  pour  sa 
pièce  médiocre  Titon  et  l'Aurore,  en  collaboration 
avec  l'abbé  de  La  Mare,  contre  Pergolèse  et  son  chef- 
d'œuvre,  la  Serva  Padrona.  Dans  cette  lutte,  les  Italiens 
auraient  dû  triompher,  non  pour  leur  art  en  lui-même, 
inférieur  au  français,  mais  pour  la  supériorité  incon- 
testable de  leur  champion. 

Cette  rivalité  ne  cessa  point,  même  lorsque  les 
Bouffons  eurent  été  renvoyés  en  Italie.  Elle  devait 
éclater  peu  après  avec  les  gluckistes  et  les  piccinistes. 

Quoique  de  naissance  allemande  et  d'instruction 
musicale  italienne,  Gluck,  né  dans  le  Haut-Palatinat 
(1714-1787),  fait  partie  de  l'École  française.  Pour  lui,  la 
musique  doit  être  moins  un  plaisir  de  l'oreille  qu'une 
élévation  de  l'âme.  Ayant  échoué  en  Italie  et  en  Alle- 
magne avec  ses  premiers  opéras,  Orphée  et  Alceste, 
écrits  sur  des  livrets  italiens  et  procédant  de  l'École 
italienne,  quoique  les  abus  du  «  bel  canto  »  en  soient 
absents,  il  vient  en  France,  protégé  par  la  reine 
Marie-Antoinette.  Dans  Iphigénie  en  Aulide  et  Armide, 
qu'il  produit  alors,  il  abandonne  complètement  la 
manière  italienne;  mais  aux  qualités  sérieuses  de  l'art 
français  et  au  grandiose  du  style,  il  joint  l'aisance 
dans  l'harmonie,  la  couleur  et  la  variété  dans  l'or- 
chestration. Son  influence  fut  immense  sur  les  grands 
maîtres  de  l'art  dramatique,  qu'ils  soient  italiens, 
français  ou  allemands. 

C'est  alors  que  se  réveille  la  vieille  querelle  entre 
les  antagonistes  français  et  italiens.  Ces  derniers,  à 
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Gluck,  opposent  Piccini  (1728-1800),  de  haute  valeur 
musicale.  S'il  n'a  pas  le  génie  de  Gluck,  il  possède  un 
talent  réel  et  un  sens  de  la  scène  étonnant.  Cette  fois, 
la  lutte  fut  loyale.  Un  même  livret,  Iphigénie  en  Thau- 
ride,  fut  traité  par  chacun  d'eux.  La  grandeur  et  le 
sentiment  dramatique  de  l'œuvre  de  Gluck  la  fit  préfé- 
rer à  celle  de  Piccini,  empreinte  cependant  de  grâce 
mélodique  et  d'expressive  tendresse. 

Ce  fut  l'épilogue  de  la  guerre  entre  gluckistes  et 
piccinistes. 

Avec  Pergolèse,  dont  la  Serua  Padrona  et  le  Slabat 
Mater  furent  les  chefs-d'œuvre,  et  qui  mourut  à 
vingt-cinq  ans;  avec  Piccini,  il  faut  citer,  de  l'école 
italienne  :  Sacchini  (1734-1786),  musicien  d'une  inspi- 
ration pure  et  d'une  belle  forme  classique,  qui  parfois 
se  rapproche  de  l'auteur  d'Alceste,  et  produisit  de 
nombreuses  compositions  pour  l'église  et  le  théâtre  ; 
Salieri  (1750-1825),  élève  et  grand  admirateur  de  Gluck, 
et  qui  procède  plus  de  lui  que  le  précédent  ;  ses 
œuvres  principales  sont  les  Danaïdes  et  Tarare;  il  eut 
pour  élèves  Beethoven  et  Meyerbeer  ;  Paisiello  (1741- 
1816),  auteur  de  plus  de  quatre-vingts  opéras,  de 
quarante  Messes  et  de  quantité  de  pièces  d'église  ; 
il  voulut  se  rapprocher  du  style  français,  mais  resta 
toujours  italien;  Cimarosa  (1749-1801),  compositeur 
fécond  ;  Zingarelli  (1752-1837),  maître  de  chapelle  de 
Saint-Pierre  de  Rome,  auteur  de  plusieurs  opéras  et  de 
nombreuse  musique  d'église. 

Bien  qu'appartenant  au  xixe  siècle,  Rossini  doit  être 
cité  ici,  car  il  fait  partie  des  classiques  italiens. 

Il  naquit  à  Pesaro  (1792-1868).  C'était  un  enfant  de  la 
balle.  Son  père  jouait  du  cor  et  sa  mère  chantait  sur 
les  tréteaux  forains.  L'instinct  de  la  scène  était  en  lui 
dès  le  jeune  âge.  Il  ne  reçut  que  les  principes  élémen- 
taires d'harmonie  du  Père  Mattéï,  au  lycée  de  Bologne. 
Aidé  de  l'étude  de  Haydn,  puis  de  Mozart,  qu'il  prit 
comme  modèle,  son  génie  fut  son  seul  guide. 

Rossini  est  le  plus  célèbre  des  compositeurs  italiens. 
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Il  sut  allier  à  l'élégance  de  la  mélodie  la  richesse  de 
l'harmonie,  union  tles  deux  caractéristiques  italienne 
et  allemande.  De  ses  quarante  opéras  et  opéras- 
bouffes,  il  convient  de  citer  :  Tancrède,  le  Barbier  de 
Séville,  Othello,  la  Gazza  Ladra  et  enfin  Guillaume  Tell, 
son  dernier  ouvrage,  très  différent  des  autres  :  quoique 
la  souplesse  italienne  y  soit  unie  à  la  robustesse  alle- 
mande, c'est  de  l'art  français.  Ses  dernières  compo- 
sitions furent  :  un  Stabat  Mater,  une  Petite  Messe 
solennelle,  qui  fut  exécutée  à  ses  funérailles,  et  quantité 
de  musique  pour  piano. 

Rossini    eut    des    imitateurs,    mais    ne   forma    pas 
d'école. 


VI 

L'Opéra -Comique 

A  côté  de  l'opéra,  se  créa  un  genre  où  les  Français 
tinrent  et  tiennent  encore  la  première  place  :  l'opéra- 
comique. 

Ses  origines  lointaines  sont  sensiblement  les  mêmes 
que  celles  de  l'opéra  :  ballets  de  cour,  chansons  du 
moyen  âge,  le  Robin  et  Marion  d'Adam  de  la  Halle.  Il 
eut  ses  manifestations  premières  sur  les  tréteaux  des 
foires.'  Les  promoteurs  de  ce  nouveau  genre  luttèrent 
longtemps  contre  les  puissances  terribles  de  l'Opéra, 
de  la  Comédie-Italienne  et  du  Théâtre-Français.  En 
1743,  après  plus  de  cinquante  ans  de  lutte,  le  théâtre 
de  l'Opéra-Gomique  triomphe  une  première  fois  avec 
Jean  Monnet,  son  directeur,  qui  s'était  adjoint  Rameau 
etFavart,  puis  en  1762,  après  de  nouvelles  et  dernières 
vicissitudes,  il  fusionne  avec  la  Comédie-Italienne,  et, 
grâce  à  Monnet  toujours,  il  prend  définitivement  place 
à  côté  de  nos  grands  théâtres. 

Ils  seront  nombreux,  dans  la  suite,  les  auteurs 
d'opéras-comiques.  Des  premiers,  nous  devons  citer 
Philidor,  né  à  Dreux  (1726-1795),  un  des  grands  musi- 
ciens de  son  époque,  en  même  temps  que  célèbre 
joueur  d'échecs.  Contrebalançant  même  Grétry  et  Mon- 
signy,  il  se  fit  remarquer  par  la  variété  et  la  richesse 
de  son  harmonie  et  de  sa  mélodie.  Puis  Gossec,  né  en 
Belgique  (1733-1829),  qui  doit  être  mentionné,  quoique 
l'oubli  se  soit  fait  sur  ses  œuvres,  nombreuses  cepen- 
dant et  de  réelle  valeur,  parce  qu'il  fut  un  des  créa- 
teurs de  la  symphonie  en  France,  comme  un  des  pre- 
miers à  avoir  eu  l'idée  d'un  établissement  d'éducation 
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musicale,  d'où,  plus  tard,  devait  sortir  le  Conserva- 
toire, et  que,  comme  musicien  religieux,  il  s'est  placé 
au  premier  rang. 

Malgré  tout  le  talent  de  Philidor  et  de  Gossec,  les 
plus  illustres  compositeurs  de  cette  époque  de  demi- 
genre  furent  Grétry  et  Monsigny. 

Pierre-Alexandre  Monsigny,  né  près  de  Saint-Omer 
(1729-1817),  a  laissé  plusieurs  opéras-comiques  d'une 
exquise  sensibilité,  dont  Rose  et  Colas,  le  Déserteur  et 
Félix  sont  les  principaux. 

Grétry,  né  à  Liège  (1741-1813),  eut,  tout  comme 
Monsigny,  plus  d'inspiration  que  d'érudition  musicale. 
Son  harmonie  est  faible,  son  style  lâché  ;  mais  pleins 
de  finesse,  d'esprit  et  de  naturel  sont  ses  opéras- 
comiques,  dont  l'Amant  jaloux  et  Richard  Cœur-de- 
Lion  restent  les  meilleurs. 

Avec  Martini,  né  en  1741  dans  le  Palatinat,  nous 
avons,  malgré  son  nom  allemand  Schwartzendorff  et 
son  pseudonyme  italien,  un  musicien  délicieusement 
français.  Plus  que  par  ses  opéras,  il  nous  est  resté 
pour  l'exquise  romance  :  Plaisir  d'amour. 

De  Méhul,  né  à  Givet  (1763-1817),  toute  la  musique 
est  délicate,  noble,  élevée,  comme  le  fut  sa  nature 
elle-même.  A  citer  de  lui  la  Chasse  du  jeune  Henri, 
Joseph,  et  son  hymne  le  Chant  du  Départ,  resté  popu- 
laire. 

Méhul  procédait  directement  de  Gluck. 

De  ce  grand  maître  dérivaient  aussi,  mais  avec  moins 
de  ressemblance  toutefois,  Lesueur  et  Chérubini. 

Lesueur,  né  près  d'Abbeville  (1760-1837),  maître  de 
chapelle  de  Notre-Dame  de  Paris,  donna  nombre 
d'opéras,  dont  Télémaque,  Paul  et  Virginie.  Ses  écrits 
religieux,  Messes,  Motets,  la  Marche  du  Couronnement 
de  l'Empereur  sont  remarquables.  Il  eut  trois  illustres 
élèves  :  Berlioz,  Gounod,  Ambroise  Thomas. 

Chérubini,  né  à  Florence  (1760-1842),  écrivit  dès 
l'âge  de  treize  ans  des  compositions  religieuses  et 
dramatiques  de  valeur.  Après  avoir  parcouru  l'Angle- 
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terre  et  l'Allemagne,  où  il  entendit  les  maîtres  les  plus 
célèbres,  il  vint  à  Paris,  s'y  fit  naturaliser  Français,  et 
obtint  la  direction  du  Conservatoire. 

On  retrouve  toutes  les  influences  dans  son  œuvre. 
Il  est  musicien  italien  et  français  tout  à  la  fois.  L'oubli 
s'est  fait  sur  ses  nombreux  opéras  :  Lodoïska,  Médée, 
les  Abencérages,  etc.  Et  pourtant,  Haydn  et  Beethoven, 
trop  modestes,  le  jugeaient  le  premier  compositeur  de 
leur  temps.  Il  écrivit  plusieurs  messes,  dont  la  Messe 
du  Sacre,  et  autres  pièces  religieuses.  Il  eut  comme 
élèves  Auber,  Zimmermann  et  Halévy. 

Des  soixante  opéras  écrits  par  Dalayrac  (1753-1809), 
je  citerai  Maison  à  vendre  et  Nina  ou  la  Folle  par 
amour. 

Un  amateur,  plus  célèbre  que  beaucoup  d'artistes, 
doit  être  nommé  ici  :  Rouget  de  l'Isle,  né  à  Lons-le- 
Saulnier  (1760-1836),  officier  du  génie,  poète  et  musi- 
cien, auteur  de  nombreuses  romances  et  airs  patrioti- 
ques, dont  il  est  superflu  de  citer  la  Marseillaise. 

De  plus  grands  noms  encore  que  les  précédents 
enrichissent  la  liste  des  auteurs  d'opéras-comiques, 
mais  ce  sont  des  romantiques  et  je  dois  parler  aupa- 
ravant des  classiques  allemands. 


VII 


XVIIIe  Siècle  et  débuts  du  XIXe.  X 'Ecole  alle- 
mande :  la  Scnate  ;  la  Symphonie  ;  Bach  ;  Hacn- 
del  ;  Haydn  ;  Mozart  ;  Beethoven. 

Jusqu'au  xvme  siècle,  l'art  musical  semble  som- 
meiller en  Allemagne.  Il  n'est  qu'un  travail  sans  éclat, 
mais  non  sans  importance  avec  les  noms  de  Henrich 
Schiitz,  qui  prépare  Bach;  Johann  Wolfang  Francken, 
dont  la  musique  large  et  noble  annonce  Haendel  ; 
Reinhard  Keiser,  de  Leipzig,  styliste  aimable  et  sédui- 
sant, qui  brille  à  Hambourg,  premier  centre  musical 
allemand;  Buxtehude,  né  au  Reinken(1637-1707),|orga- 
niste  à  Lubeck,  dont  s'inspirèrent  Bach  et  Haendel; 
Heinrich  et  Johann  Bach,  oncle  et  grand-oncle  de 
J.-S.  Bach,  et  Johann  Kuknau. 

Ce  travailprépare  le  réveil,  qui  sera  triomphal  avec 
les  Bach,  Haendel,  Haydn,  Mozart,  Beethoven. 

Tributaire  jusqu'alors  des  Écoles  italienne  et  franco- 
belge,  l'École  allemande  prend  place  au  premier  rang 
avec  ses  grands  génies,  en  tête  desquels  se  placent 
Bach  et  Haendel. 

Contemporains  de  Rameau,  que  d'ailleurs  ils  igno- 
raient, ils  sont  avec  lui  les  pères  de  l'art  musical 
moderne. 

Grâce  à  eux,  l'âme  encore  embr3Tonnaire  de  la  mu- 
sique entre  en  plein  épanouissement.  Ce  sera  sans 
arrêt  désormais  qu'elle  s'élancera  à  la  conquête  du 
monde  par  toujours  plus  de  grandeur  et  de  beauté. 

Jean-Sébastien  Bach,  né  à  Eisenach  (1685-1750),  est 
le  plus  grand  génie  de  l'histoire  de  la  musiqne,  bien 
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qu'il  fût  un  autodidacte.  Son  œuvre  colossale  est  à  la 
fois  l'émanation  et  la  génératrice  de  l'art  allemand, 
tout  de  profondeur,  de  puissance  et  de  grandeur 
philosophique. 

La  fugue  était  le  mode  de  composition  préféré  de 
Bach  ;  il  l'a  porté  à  son  plus  haut  degré  de  perfection. 
Moins  appréciée  de  ses  contemporains  que  celle 
d'autres  maîtres  (en  France,  on  l'ignore  de  son  vivant, 
de  même  qu'Haendel),  son  œuvre  est  l'expression  de 
la  musique  dans  le  vrai  sens  du  mot.  L'influence  de 
Bach  fut  immense,  non  seulement  en  Allemagne,  mais 
aussi  en  France,  où  les  Franck,  les  Debussy,  pour  ne 
citer  que  les  novateurs,  tout  comme  les  Beethoven, 
les  Wagner,  l'ont  appelé  «  le  Père  ».  Il  a  produit  une 
infinité  de  chefs-d'œuvre  dans  tous  les  genres  sympho- 
niques  :  inesses,  motets,  oratorios,  psaumes,  duos, 
trios,  sonates,  sarabandes,  menuets,  etc. 

Il  eut  onze  fils  et  neuf  filles.  Nombreux  furent  ses 
descendants  musiciens.  Je  ne  citerai  que  Philibert- 
Emmanuel  Bach,  son  deuxième  fils,  né  à  Weimar,  en 
1714,  dont  le  style,  moins  sévère  que  celui  de  son  père, 
est  une  transition  heureuse  entre  l'École  de  celui-ci  et 
celle  dont  lui-même  a  ouvert  la  voie.  Ce  fut  lui  qui 
donna  sa  forme  définitive  à  la  sonate  (pièce  de  musique 
comprenant  un  allegro,  un  adagio  ou  un  andante,  et 
un  finale  d'allure  vive;  entre  l'allégro  et  l'andante, 
on  intercale  parfois  un  menuet  ou  un  scherzo). 

La  différence  des  vies  de  J.-S.  Bach  et  de  Haendel 
contribua  certainement  à  celle  de  leur  œuvre. 

De  Bach,  à  la  vie  patriarcale  et  sédentaire,  la 
musique  sévère,  parfaite  de  forme  et  d'une  grandeur 
calme,  est  exclusivement  d'art  allemand. 

D'Haendel,  né  à  la  Halle  (Saxe)  la  même  année  que 
Bach  (1685-1759),  et  parcourant  l'Italie,  puis  l'Angle- 
terre, où  il  se  fixa,  le  style  est  plus  clair,  plus  facile, 
se  modifiant  suivant  les  tendances  des  pays  habités 
successivement.  Il  reste  cependant  toujours  riche  et 
majestueux.  Il  écrivit  de  nombreux   opéras  sur  des 
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livrels  allemands,  anglais  et  italiens,  et  quantité  de 
musique  religieuse.  Ses  orotarios  sont  sa  plus  belle 
page  de  gloire  :  Israël  en  Egypte,  Judas  Macchabée,  le 
Messie,  etc.  Quoique  Allemand,  les  Anglais  le  considè- 
rent comme  leur  musicien  national.  Ils  lui  firent  des 
obsèques  magnifiques  et  l'inhumèrent  à  Westminster. 

Du  vivant  de  ces  deux  génies,  en  apparaît  un  autre: 
Haydn,  né  à  Rohrau  (Autriche)  (1732-1809).  D'origine 
modeste,  —  son  père  était  charron,  —  il  se  forme  lui- 
même  en  étudiant  les  grands  maîtres.  Il  vit  dans  la 
misère  jusqu'au  jour  où  il  devient  maître  de  chapelle 
des  princes  Antoine  et  Nicolas  Esterhazy.  Quoique 
J.-S.  Bach,  Haendel  et  Ph.-E.  Bach  l'aient  précédé  en 
cela,  Haydn  est  considéré  comme  le  père  de  la  sj'm- 
phonie  pour  en  avoir  fixé  la  forme  qui  devint  classique 
(la  symphonie  est  la  sonate  pour  orchestre;  elle  suit 
le  même  plan,  mais  avec  plus  de  développements  ; 
lorsqu'un  instrument  y  joue  le  rôle  de  soliste  et  qu'il 
est  accompagné  par  l'orchestre,  c'est  le  concerto).  Ses 
opéras  sont  complètement  oubliés.  Ses  deux  oratorios, 
la  Création  et  les  Quatre  Saisons,  sont  de  purs  chefs- 
d'œuvre,  où  le  charme  s'allie  à  la  grandeur. 

Pendant  qu'Haydn  développait  la  symphonie  et 
Gluck  l'art  théâtral,  celui  qui  fut  le  «  divin  Mozart  » 
et  qui  procéda  de  l'un  et  de  l'autre,  enrichissait  encore 
le  domaine  musical. 

Mozart,  né  à  Salzbourg  (1756-1791),  était  un  enfant 
prodige.  A  cinq  ans,  il  composait  des  menuets.  Son 
père,  violoniste,  maître  de  chapelle,  le  produisit  dès 
sa  sixième  année  dans  les  principales  cours  d'Europe, 
où  il  fut  choyé,  fêté,  mais  peu  rétribué.  Il  en  fut  de 
même,  plus  tard,  lorsqu'âgé  d'une  vingtaine  d'années, 
il  se  fit  entendre  en  Italie  et  en  France.  Ses  composi- 
tions, sonates,  orotarios,  son  jeu  brillant  sur  le  cla- 
vecin et  le  violon  eurent  un  vif  succès  d'enthousiasme, 
mais  n'aidèrent  point  à  lui  créer  une  situation.  A 
vingt-trois  ans,  il  se  vit  obligé,  pour  vivre,  d'accepter 
la  modeste  place  d'organiste  à  la  cathédrale  de  Salz- 
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bourg.  A  dater  de  cette  époque,  il  compose  sans  arrêt, 
peut-on  dire,  car  malgré  sa  mort  prématurée,  ses 
ouvrages  sont  au  nombre  de  plus  de  six  cents.  Outre 
ses  compositions  instrumentales  et  ses  symphonies, 
il  écrivit  l'Enlèvement  au  Sérail,  Les  Noces  de  Figaro, 
Don  Juan,  La  Flûte  enchantée  et  un  Requiem  resté 
fameux. 

Son  génie  et  son  travail  ne  le  sauvèrent  point  de  la 
misère.  Elle  était  si  grande  qu'on  dut  l'enterrer  dans 
la  fosse  commune. 

L'année  qui  suivit  la  mort  de  Mozart,  vint  s'établira 
Vienne  un  des  plus  grands  génies  de  l'histoire  de  la 
musique,  Beethoven.  Il  avait  alors  vingt-deux  ans. 

Beethoven,  né  à  Bonn  (1770-1827),  de  parents  d'ori- 
gine belge,  ne  fut  pas  un  prodige  dès  le  berceau. 
Chaque  jour,  son  père,  le  ténor  Jean  Van  Beethoven, 
devait  le  corriger  pour  qu'il  étudiât  son  piano.  Mais  il 
avait  cinq  ans  !  Confié  à  Pfeiffer,  excellent  artiste,  puis 
à  Van  der  Eden,  organiste,  il  fit  de  si  rapides  progrès 
qu'à  treize  ans  sa  virtuosité  faisait  pressentir  en  lui 
un  second  Mozart.  A  cet  âge,  il  avait  écrit  ses  pre- 
mières sonates  et  possédait  déjà  au  plus  haut  degré  le 
talent  d'improvisation,  inné  chez  lui  puisqu'il  n'avait 
pas  encore  de  maître  d'harmonie.  Lorsqu'il  vint  se 
fixer  à  Vienne,  Haydn,  plus  que  sexagénaire,  lui  donna 
quelques  leçons.  Il  eut  pour  maîtres,  après  lui, 
Albrechtsberger  et  Salieri.  Mais,  indépendant  et  cons- 
cient déjà  de  sa  valeur  personnelle,  Beethoven,  insa- 
tisfait de  leurs  leçons,  n'eut  bientôt  plus,  avec  l'étude 
de  Bach  et  de  Haendel,  que  son  propre  génie  pour 
conseil. 

Sa  vie  ne  fut  pas  heureuse,  assombrie  dès  l'enfance 
par  les  violences  de  son  père,  les  privations  d'un  inté- 
rieur bien  médiocre  et,  plus  tard,  les  exigences  de  ses 
frères  et  leur  exploitation.  A  cela  on  peut  attribuer 
son  caractère  bizarre  et  concentré,  mais  plus  encore 
à  la  grande  affliction  de  sa  vie  :  la  surdité,  dont  il 
ressentit  les  premières  atteintes  dès  l'âge  de  trente  ans. 
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Jusqu'à  ses  derniers  jours,  il  fut  attristé  par  l'ingrati- 
tude des  siens  et  le  souci  du  lendemain. 

Comme  son  génie,  son  œuvre  est  considérable.  Ses 
symphonies,  sonates,  concertos,  quatuors,  ouvertures, 
etc.,  sont  autant  de  chefs-d'œuvre.  Il  écrivit  un  seul 
opéra,  Fidelio. 

Procédant  de  Bach  et  de  Mozart  dans  la  première 
phase,  son  œuvre  en  diffère  bien  vite,  allant  au  delà 
de  la  modulation,  de  la  mélodie  et  de  l'instrumentation 
de  ces  illustres  devanciers. 

Son  ami  Hummel  et  son  élève  Ries,  qui  participent 
de  lui,  ne  se  survivent  plus  que  dans  leurs  œuvres 
pour  piano. 

Lorsque  j'aurai  cité  Field,  né  à  Dublin  (1782-1837), 
élève  favori  de  démenti  et  le  plus  célèbre  pianiste 
anglais,  créateur  de  la  forme  dite  «  nocturne  »,  j'aurai 
complété  la  liste  des  compositeurs  classiques  de  toutes 
les  écoles. 


VIII 


La  musique  d'église  et  la  musique  instrumentale. 
Le  Conservatoire.  —  La  littérature  musicale 

Comme  on  l'a  vu  dans  les  esquisses  qui  précèdent, 
la  musique  d'église  tient  une  grande  place  dans  les 
œuvres  des  compositeurs  des  xvne  et  xvme  siècles, 
qu'ils  soient  italiens,  français  ou  allemands. 

La  plupart  sont  organistes  et  clavecinistes. 

De  Lulli  (1633)  à  Clementi,  né  à  Rome  (1752-1832), 
auteur  de  plus  de  cent  sonates  pour  piano,  la  musique 
instrumentale  progresse  sans  arrêt. 

Les  principaux  organistes  et  clavecinistes,  en  dehors 
de  ceux  dont  nous  avons  parlé  déjà,  sont,  en  Italie  : 
Mérulo,  Léo,  Lotti,  Pasquini,  Durante;  en  France  :  les 
quatre  Couperin,  dont  le  dernier,  François,  surnommé 
le  Grand  (1668-1733),  annonce  les  grands  classiques; 
Tizelouze  (1564),  qui  fonda  l'école  française  d'orgue; 
Le  Bègue,  d'Anglebert,  Lalande,  Balbastre,  Reincke, 
Chambonnières. 

Avec  Corelli,  le  chef  de  l'Ecole  italienne  de  violon, 
il  nous  faut  citer  Vitali,  Vivaldi,  Somis,  Locatelli,  Tar- 
tini,  au  fameux  Trille  du  Diable. 

Avec  Duval,  le  fondateur  de  l'École  française,  je 
nommerai  Baptiste  Anet,  Leclair,  Guignon. 

La  musique,  alors,  s'organise.  Après  l'École  de  chant 
et  de  déclamation,  fondée  par  Lulli  pour  compléter 
les  maîtrises  établies  par  Charlemagne,  après  celle  de 
l'École  royale  dirigée  par  Gossec  et  pourvue  de  l'au- 
torisation du  roi,  s'ouvre,  en  1795,  avec  Sarrette,  le 
Conservatoire  de  musique  et  de  déclamation,  qui  nous 
donne  ce  qu'eurent  avant  nous  l'Italie  et  l'Allemagne  : 
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un  enseignement  officiel.  Des  sociétés  de  concerts  se 
fondent  dès  1700.  Rares  sont  encore  les  privilégiés  qui 
peuvent  payer  pour  y  faire  jouer  leurs  oeuvres,  mais 
c'est  un  progrès  déjà. 

Le  domaine  de  la  musique  s'est  considérablement 
enrichi.  La  cantate  (petite  scène  lyrique),  surtout  reli- 
gieuse en  Italie  et  en  Allemagne,  plutôt  profane  en 
France,  est  un  intermède  heureux  qui  a  sa  place  entre 
les  brunettes,  les  chansons  à  boire  et  les  grands  airs 
d'opéra.  La  sonate,  d'abord  écrite  pour  l'église,  est 
devenue  musique  de  chambre,  musique  de  cour. 
L'oratorio  (drame  religieux),  qui  a  ses  précurseurs  en 
Schûtz  (Allemand),  Palestrina  et  Carissimi  (Italiens), 
trouve  ses  grands  maîtres  en  Bach,  Haendel  et  Haydn, 
chefs  de  l'École  allemande,  avec  qui,  nous  l'avons  vu, 
prennent  naissance  et  se  développent  la  sonate  et  la 
symphonie. 

Les  instruments  anciens  ont  été  perfectionnés  ; 
d'autres  sont  créés.  A  côté  du  luth  qui  joue  un  grand 
rôle,  des  violes  de  toutes  formes  et  de  toutes  dimen- 
sions, on  voit  apparaître  le  trombone  à  coulisse  et  la 
mandoline.  Le  violon,  lui,  dont  le  ravanastron  des 
Chinois  est  le  premier  ancêtre,  a  conquis  sa  forme 
définitive  depuis  1520,  tout  comme  le  clavecin  qui, 
dérivé  de  l'épinette,  elle-même  issue  du  clavicorde 
et  du  virginal,  au  commencement  du  xvme  siècle 
devient  le  piano. 

Dès  le  xvie  siècle,  la  musique  a  commencé  à  se 
généraliser  grâce  à  l'imprimerie.  On  la  reproduisit 
d'abord  avec  des  caractères  mobiles.  Plus  tard,  on  la 
grava  sur  des  planches  de  cuivre  ou  d'étain. 

La  littérature  musicale  apparaît  avec  J.-J.  Rousseau1, 
Laborde,  Burette.  Fétis,  en  1827,  avec  sa  Revue,  devait 
donner  une  forte  impulsion  à  l'art  musical. 


1.  Après  le  père  Souhaity  (xvir  siècle),  J.-J.  Rousseau  préconise  la 
notation  chiffrée,  que  reprendront  au  xix"  siècle  MM.  Galin,  Paris  et 
Chevet. 


IX 


Le  Romantisme  en  Allemagne  (1780-1880)  :  Weber, 
Mendelssohn,  Meyerbeer,  Schumann,  Schubert, 
Chopin,  Wagner.  —  Le  Romantisme  dans  les 
autres  pays. 

Vers  la  fin  du  xvme  siècle,  et  suivant  la  littérature 
de  J.-J.  Rousseau  et  de  Gœthe,  la  musique  voit  naître 
le  romantisme. 

De  formes  moins  sévères,  cet  art  nouveau  touche 
encore  au  classique  par  son  élévation  et  sa  pureté, 
mais  il  est  déjà  moderne  par  sa  souplesse,  sa  libre 
fantaisie  et  son  développement  descriptif.  Le  roman- 
tisme fait  plus  de  place  à  la  sensibilité  que  le  classi- 
cisme et,  par  là,  facilite  l'essor  du  génie.  On  en  trouve 
le  germe  dans  les  dernières  œuvres  de  Beethoven.  La 
tendance  romantique  donne  bientôt  naissance  à  une 
école  nouvelle,  dont  les  premiers  représentants  sont 
Weber  et  Mendelssohn. 

Weber,  né  à  Entin  (1786-1826),  semble  ne  se  ratta- 
cher à  aucune  école  antérieure.  Ses  études  musicales, 
d'ailleurs,  furent  bien  imparfaites.  Ce  fut  cette  lacune, 
sans  doute,  qui  l'obligea  à  se  créer  un  style  original, 
dont  la  caractéristique  est  une  fougue  puissante.  Ses 
ouvertures,  tout  à  la  fois  pittoresques,  dramatiques, 
et  nuancées  de  rêve,  forment  la  partie  la  plus  remar- 
quable de  son  œuvre.  De  ses  opéras,  les  plus  connus 
en  France  sont  Obéron  et  Freischutz.  Son  Invitation  à 
la  Valse  est,  de  ses  compositions  pour  piano,  la  plus 
répandue. 

A  rencontre  de  Weber,  chez  Mendelssohn,  né  à 
Hambourg  (1809-1847),  la  science  musicale  s'alliait  à 
l'inspiration.  Ses  compositions  sont  toutes  de  charme 
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et  de  pureté.  Il  donne  toute  la  mesure  de  son  génie 
dans  ses  Oratorios  et  ses  Symphonies,  qui,  avec  ses 
Romances  sans  paroles  (genre  qu'il  a  créé),  sont  des 
chefs-d'œuvre.  Il  écrivit  aussi  la  Grotte  de  Fingal, 
ouverture  ;  Songe  d'une  Nuit  d'été,  féerie  ;  les  chœurs 
A'Athalie,  d'Antigone  et  (VŒdipe. 

Meyerbeer,  né  à  Berlin  (1791-1864),  subit,  comme 
Gluck,  trois  transformations.  Après  avoir  répudié  tout 
ce  qui  n'était  pas  l'art  allemand,  il  s'éprend  de  l'École 
italienne  dans  un  voyage  qu'il  fait  à  Venise.  Il  écrit 
alors  plusieurs  opéras  qui  lui  font  une  haute  réputa- 
tion en  Italie.  Puis,  suivant  Rossini,  il  devient  un  des 
plus  brillants  représentants  de  l'art  français  de  son 
époque.  C'est  alors  qu'il  donne  de  nombreux  opéras, 
dont  Robert  le  Diable,  les  Huguenots,  le  Prophète, 
l'Africaine.  Les  effets  d'orchestre  s'y  combinent  aux 
charmes  de  la  mélodie.  A  citer  aussi  le  Pardon  de 
Ploërmel,  opéra  comique. 

Ici  se  placent  trois  princes  du  rêve,  dont  les  œuvres 
sont  toute  suavité  et  poésie  : 

Schumann,  né  à  Zwickau,  en  Saxe,  et  mort  fou  à 
Bonn  (1810-1856),  commença  ses  études  musicales 
seulement  à  vingt  ans.  C'est  au  manque  de  principes 
élémentaires  qu'il  faut  attribuer  la  monotonie  de  son 
orchestration  et  les  incorrections  de  son  style.  Il  s'es- 
saya au  théâtre  avec  Manfred  et  Geneviève,  mais  sans 
grand  résultat.  D'un  naturel  rêveur,  il  devait  se  réa- 
liser plus  complètement  dans  son  oratorio  le  Paradis 
et  dans  la  Péri,  dans  ses  symphonies  et  ses  mélodies.  Il 
écrivit  aussi  de  nombreuses  pièces  pour  piano.  Son 
inspiration  n'est  peut-être  pas  très  étendue,  mais  elle 
est  exquise  le  plus  souvent. 

Schubert,  né  à  Vienne  (1797-1828),  délicieux  poète  et 
musicien  dont  le  charme  survit  en  de  nombreuses 
mélodies  ou  lieder  et  romances.  Beaucoup  sont  célè- 
bres,  telles  l'Ave  Maria,  la  Sérénade,  l'Adieu.  Sa 
musique  de  chambre  et  de  piano  est  légitimement 
appréciée. 
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Chopin,  né  près  de  Varsovie  (1810-1849),  grand  vir- 
tuose du  piano,  Français  par  son  père,  Slave  par  sa 
mère,  Allemand  par  son  éducation  musicale  et  quelque 
peu  Italien  par  goût.  Il  subit  ces  diverses  influences. 
Doué  d'une  sensibilité  un  peu  maladive,  il  empreint 
ses  œuvres  d'une  grande  expression  de  mélancolie  et 
d'une  poésie  troublante.  Ses  œuvres,  concertos,  polo- 
naises, mazurkas  (qu'il  introduisit  en  France),  sa 
Marche  funèbre,  extraite  d'une  sonate,  sont  universel- 
lement connues. 

Dans  le  même  temps,  nous  voyons  le  plus  extraor- 
dinaire pianiste  qui  ait  existé  :  Liszt,  né  à  Reeding 
(Hongrie)  (1811-1886). 

Sa  vie  aventureuse,  son  besoin  d'éclat  et  de  renom- 
mée, sa  prétention  à  la  science  universelle  firent  que 
bon  nombre  de  ses  contemporains  virent  en  lui  autant 
de  charlatanisme  que  de  talent.  Il  était  surtout  un 
indépendant.  C'est  pourquoi  son  art  enthousiaste, 
lyrique,  fougueux,  reste  indéfini  et  vague  :  inquiétude 
d'une  aspiration  qui  n'aboutit  jamais. 

Grand  admirateur  de  Wagner,  dont  une  de  ses  filles 
devient  l'épouse,  il  aide  à  son  génie  en  s'effaçant 
devant  lui,  forçant  en  quelque  sorte  sa  renommée 
immédiate.  Plus  tard,  ce  sera  Wagner  qui,  à  son  tour, 
contribuera  fortement  à  établir  la  sienne. 

Très  discuté  de  son  vivant  et  encore  de  nos  jours, 
Liszt  n'en  est  pas  moins  un  homme  de  génie  et  un  des 
chefs  de  l'École  moderne  de  piano. 

Son  gendre,  Wagner,  né  à  Leipsick  (1813-1883), 
poète  et  musicien,  qui  souleva  tant  et  tant  de  polé- 
miques, semble  avoir  rallié  maintenant  tous  les  suf- 
frages. 

Son  ambition  était  de  créer  un  art  scénique  alle- 
mand. Jusqu'à  lui,  celui-ci  était  resté  tributaire  des 
autres  écoles.  Wagner  atteignit  pleinement  son  but  : 
il  créa  et  réalisa  magnifiquement  l'opéra  sympho- 
nique. 

Dans  la  première  partie  de  son  œuvre,  le  Vaisseau 
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Fantôme,  Tannhauser,  Lohengrin,  il  procède  encore  de 
ses  devanciers,  mais  bientôt  il  se  révèle  complètement 
novateur,  moins  encore  par  l'emploi  du  leil-motiv 
(mélodie-mère  ;  thème  de  quatre,  six  ou  huit  mesures 
personnifiant  un  héros,  une  idée,  un  objet  même,  et 
qui  se  reproduit,  déformé  ou  non,  tout  au  long  du 
drame)  que  l'on  peut  en  somme  retrouver  au  théâtre 
chez  Meyerbeer  et  dans  la  symphonie  chez  Beethoven, 
que  par  la  contexture  de  ses  pièces  lyriques,  se  sou- 
dant les  unes  aux  autres,  et  dont  la  cohésion  est 
encore  renforcée  par  l'action  symphonique  qui  la 
double  exactement.  Wagner  était  le  librettiste  de  ses 
opéras.  Il  en  puisait  le  fonds  symbolique  dans  les 
légendes  de  la  Germanie.  L'union  absolue  du  sens 
musical  au  sens  poétique  fait  de  chacun  de  ses  drames 
lyriques  une  fresque  grandiose,  où  l'orchestre  joue  un 
rôle  prépondérant,  alors  que  les  anciens  opéras,  avec 
leurs  airs,  duos  et  chœurs  reliés  par  des  récitatifs, 
n'étaient  que  des  images  juxtaposées  dans  le  tableau 
d'ensemble. 

Ces  fresques  sont:  Tristan  et  Yseult,  les  Maîtres 
Chanteurs,  l'Anneau  des  Niebelùngen,  tétralogie  com- 
prenant un  prologue,  l'Or  du  Rhin,  et  1°  la  Walkyrie, 
2°  Siegfried,  3°  le  Crépuscule  des  Dieux.  Parsifal  est  sa 
dernière  œuvre. 

Romantique,  Wagner  ne  fut-il  pas  aussi  un  impres- 
sionniste ?  Et  s'il  ne  forma  pas  directement  école, 
parce  qu'il  avait  lui-même  épuisé  toutes  les  ressources 
de  son  art,  n'est-ce  pas  son  influence  qui,  par  dériva- 
tion, se  manifeste  dans  le  symbolisme  musical  et  dans 
les  tendances  de  plus  en  plus  marquées  de  l'École  mo- 
derne vers  cet  impressionnisme  dont  il  eut  l'intuition? 

Néanmoins,  son  œuvre  reste  unique,  isolée,  point 
culminant,  semble-t-il,  de  la  puissance,  de  la  splen- 
deur et  de  l'ampleur  dramatique.  Mais  le  génie  connaît- 
il  des  limites?  Et  dans  la  brillante  phalange  de  nos 
contemporains,  n'avons-nous  pas,  n'aurons-nous  pas 
encore  des  génies,   sinon  semblables  à  Wagner,  du 
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moins  ouvrant  la  voie  à  toutes  les  ambitions  et  à  tous 
les  espoirs  ? 

Mais  n'anticipons  pas  et  achevons  la  nomenclature 
des  romantiques  des  différentes  nationalités. 

Pianiste,  virtuose  et  compositeur,  Bulow,  né  à 
Dresde  (1830-1894),  peu  connu  en  France,  contribua 
fortement  à  l'évolution  musicale  en  Allemagne.  Dis- 
ciple et  grand  admirateur  de  Wagner,  il  a  laissé  des 
œuvres  classiques  autant  que  romantiques. 

Brahms,  né  à  Hambourg  (1833-1897),  est  un  pur 
génie  beelhovien,  profond,  à  l'œuvre  considérable, 
consistant  en  musique  d'église,  symphonies,  lieder. 
Avec  Wagner  et  Strauss,  il  partage  les  préférences 
allemandes  actuelles. 

Flotow,  né  à  Teutendorf,  duché  de  Mecklembourg 
(1812-1883),  a  donné  des  opéras  et  opéras-comiques, 
dont  Martha,  Stradella  et  VOmbre.  Son  style,  agréable 
et  distingué,  est  autant  français  qu'allemand. 

Il  en  est  de  même  de  l'Autrichien  Suppé,  né  à 
Spalato  (Dalmatie)  (1820-1895),  dont  on  ne  connaît 
guère  en  France  que  Boccace,  Fatinitza,  opéras  ;  Poète 
et  Paysan,  Cavalerie  légère,  ouvertures. 

En  Italie,  le  romantisme  marque  une  période  de 
déclin,  tant  par  le  petit  nombre  de  ses  représentants 
que  par  leur  valeur  secondaire.  Plusieurs,  cependant, 
figurent  dignement  dans  l'histoire  de  la  musique.  Ce 
sont  : 

Donizetti,  né  à  Bergame  (1797-1848),  improvisateur 
facile  et  fécond  mélodiste,  dont  la  Favorite  est  le  chef- 
d'œuvre,  auteur  aussi  de  la  Fille  du  Régiment  ;  Bellini, 
né  à  Catane  (1801-1835),  au  style  expressif  et  gracieux, 
auteur  du  Pirate,  Zaïre,  etc.;  Mercadante  (1795-1870), 
habile,  très  goûté  en  Italie  et  en  Espagne,  bien  que  de 
peu  d'inspiration,  et  Verdi,  né  à  Boncole  (1813-1901), 
qui,  avec  Bossini,  occupe  le  sommet  de  l'École  ita- 
lienne. 11  se  forma  lui-même  par  l'étude  de  ses  compa- 
triotes  contemporains.    Génie   fougueux,    véhément, 
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mais  inégal,  il  est  le  plus  illustre  et  le  dernier  des 
maîtres  du  «  bel  canto  ».  Grand  dramaturge,  il  a  laissé 
la  Traviala,  Ernani,  Don  Carlos,  Aida,  Rigoletto,  Otello 
et  Falstaff,  qu'il  écrivit  à  quatre-vingt-un  ans. 

En  Italie,  après  lui,  le  chant  perd  de  son  éclat  ;  mais 
il  gagne  en  expression  et  en  harmonie. 

Sont  restés,  en  outre,  les  noms  des  Pères  Martini  et 
Matteï,  le  premier  pour  ses  compositions  religieuses, 
et  le  second  pour  avoir  eu  parmi  ses  nombreux  élèves 
Rossini  et  Donizetti. 

En  France,  le  romantisme  a  de  nombreux  et  bril- 
lants représentants.  Il  ne  connaît  pas,  comme  ailleurs, 
la  décadence,  car,  après  Wagner,  l'inspiration  semble 
abandonner  l'École  allemande  pour  se  retrouver  chez 
les  grands  maîtres  français. 

Avant  de  m'arrêter  à  ceux-ci,  je  citerai  : 
Boïeldieu,  né  à  Rouen  (1775-1834),  dont  le  style  clair, 
simple,  aimable,  essentiellement  français,  anime  plu- 
sieurs opéras  ;  les  plus  populaires  sont  la  Dame 
Blanche  et  le  Calife  de  Bagdad;  Halévy,  né  à  Paris 
(1799-1862),  dont  la  science  et  la  passion  caractérisent 
les  nombreux  drames  lyriques  :  la  Juive,  Charles  VI, 
le  Val  d'Andore,  la  Reine  de  Chypre,  etc.  ;  Auber,  né  à 
Caen  (1782-1871),  qui,  avec  moins  de  force  mais  plus 
de  grâce  et  de  brio  qu'Halévy,  emprunte  à  l'Ecole 
italienne  le  mouvement  de  sa  Muette  de  Portici,  donne 
ses  qualités  de  finesse  et  de  légèreté  à  Fra  Diavolo, 
Haydée,  et  surtout  nous  reste  avec  le  Domino  Noir; 
Hérold,  né  à  Paris  (1791-1833),  qui  procède  à  la  fois  de 
Rossini,  d'Auber  et  de  Weber,  en  sauvegardant  son 
originalité,  et  dont  les  opéras -comiques  Zampa,  le 
Muletier,  le  Pré  aux  Clercs,  etc.,  sont  souples,  clairs, 
élégants  et  gracieux  ;  Adam,  né  à  Paris  (1803-1856), 
compositeur  aimable  et  facile,  assez  brillant,  qui 
donna  plusieurs  opérettes,  dont  le  Chalet,  Si  j'étais  Roi, 
le  Postillon  de  Longjumeau  ;  Maillart,  né  à  Montpellier 
(1817-1871),    qui   doit   sa   réputation   aux  Dragons  de 
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Villars ;  Meyerbeer,  cité  plus  haut,  et  qui,  quoique 
Allemand,  fit  véritablement  partie  de  l'École  française 
avec  les  Huguenots,  le  Prophète  et  l'Africaine  ;  Lacombe, 
né  à  Bourges  (1818-1884),  méconnu  et  inconnu,  malgré 
la  réelle  valeur  de  ses  œuvres,  les  Harmonies  de  la 
Nature,  l'Ondine  et  le  Pêcheur^  symphonies  dramati- 
ques, la  Madone,  opéra-comique  ;  Litolff  (1818-1891), 
Français,  né  à  Londres,  qui,  dans  ses  symphonies  et 
ses  concertos,  rappelle  Liszt,  avec  moins  d'élévation 
cependant,  et  a  laissé  les  Templiers,  drame  lyrique  et 
diverses  opérettes  :  Héloïse  et  Abélard,  la  Boite  à  Pan- 
dore, etc.  ;  Edmond  Membrée,  né  à  Valenciennes 
(1820-1882)  qui,  outre  ses  œuvres  de  théâtre,  François 
Villon,  Œdipe-Roi,  l'Esclave,  les  Parias,  etc.,  pour  les- 
quelles ses  contemporains  paraissent  avoir  été  très 
injustes,  a  laissé  des  mélodies  délicieuses  :  Page, 
Écuyer,  Capitaine,  le  Collier  d'argent,  la  Colombe,  etc.  ; 
Hippolyte  Mompou,  né  à  Paris  (1804-1841),  qui,  avec 
deux  opéras,  écrivit  de  nombreuses  ballades  roman- 
tiques très  goûtées  de  son  temps. 

Pierre  Dupont,  Darcier,  Nadaud  représentent  la 
chanson  populaire  qui,  en  France,  ne  perd  jamais  ses 
droits. 

Reber  (1807-1880)  et  Bazin  (1816-1878),  très  érudits, 
l'un  et  l'autre  professeurs  au  Conservatoire,  outre  des 
opéras-comiques  ayant  eu  leur  succès,  notamment  le 
Voyage  en  Chine  de  Bazin,  ont  écrit  chacun  un  remar- 
quable Traité  d'Harmonie.  Clapisson,  né  à  Naples 
(1806-1866),  de  parents  français,  sans  grande  originalité, 
eut  quelque  succès  avec  son  opérette  la  Fanchonnette, 
qui  est  de  bon  goût  ;  il  fut  le  créateur  du  musée  instru- 
mental du  Conservatoire  de  Paris.  Niedermeyer,  né  à 
Nyon  (Suisse)  (1802-1861),  musicien  distingué  au  style 
toujours  noble,  écrivit  deux  opéras,  Stradella  et  Marie 
Stuart,  et  de  fort  belles  mélodies  sur  des  poèmes  de 
Lamartine  et  de  Victor  Hugo.  Son  interprétation  du 
Lac  de  Lamartine  créait  le  lied  en  France,  où  nous 
n'avions  jusqu'alors  que  la  chanson.  Il  fonda  l'école 


—  44  — 

de  musique  religieuse,  qui  forme  les  organistes  et  les 
maîtres  de  chapelle. 

A  l'école  romantique  française  appartient,  quoique 
né  à  Cologne,  Offenbach  (1819-1880),  musicien  parfois 
étrange  et  plus  instinctif  qu'érudit.  Il  créa  le  genre 
opérette,  qui  participe  de  l'opéra  -  comique  et  de 
l'opéra-bouffe.  De  ses  œuvres,  toutes  de  verve  entraî- 
nante et  primesautière,  il  faut  citer  Orphée  aux  Enfers, 
la  Belle  Hélène,  la  Périchole,  les  Brigands,  et  son 
œuvre  la  mieux  réussie  :  les  Contes  d'Hoffmann. 
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Les  interprètes  de  l'Art  musical.  Progrès  de  la 
Musique  instrumentale.  Les  Grands  Concerts. 
La  Musique  de  chambre  et  la  Musique  à  pro- 
gramme. 

Avant  de  parler  des  grands  maîtres  du  xixe  siècle, 
je  dois  au  moins  citer  les  interprètes  les  plus  célèbres 
de  l'art  musical  aux  xvme  et  xixe  siècles.  Des  chanteurs 
et  chanteuses,  la  plupart  formés  par  les  maîtres  ita- 
liens, nommons  Cafarelli,  Farinelli,  Lucrèce,  Agniari, 
Marietta,  Alboni,  Italiens;  Manuel  Garcia  et  ses  deux 
filles,  la  comtesse  de  Malibran  et  Pauline  Garcia- 
Viardot,  Adelina  et  Carlotta  Patti,  Espagnols;  Mine  Car- 
valho,  la  Falcon,  Edmée  Favart,  Garât,  Levasseur, 
Nourrit,  Faure,  Français;  Rosalie  Dugazon,  née  à 
Berlin. 

L'école  instrumentale  allemande  donne  Romberg, 
violoncelliste,  chef  d'école;  les  pianistes  Cramer, 
Hummel,  Czerny,  Chopin,  Liszt,  Heller,  Hez  (Autri- 
chien), Thalbert  (Suisse);  les  violonistes  Brahms,  Sphor, 
Bruch,  Raff,  Wienawski  (Polonais).  L'Italie  a  Viotti, 
Locatelli,  Pugnani,  Sivori  et  Paganini,  le  plus  éton- 
nant des  violonistes,  Bottesini,  virtuose-contrebassiste. 
L'Espagne  a  le  violoniste  Pablo  de  Sarasate. 

En  France,  nous  avons  Zimmermann,  qui  eut  pour 
élèves  Marmontel  et  Ambroise  Thomas  ;  Ritter,  Alkan, 
pianistes;  Gaviniès,  Rodolphe  Kreutzer,  Alard,  Baillot, 
Rode,  Vieuxtemps,  Bériot,  Léonard,  —  ces  deux  der- 
niers sont  Belges,  —  violonistes  ;  Franchomme,  Servais 
(Belge),  violoncellistes;  Tulou,  remarquable  flûtiste. 
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La  plupart  de  ces  virtuoses  ont  écrit  de  nombreuses 
compositions  instrumentales,  très  connues  d'ailleurs. 

Une  place  doit  être  donnée  ici  aux  facteurs  d'ins- 
truments. Après  les  Amati,  les  Stradivarius,  lesSteiner, 
les  Albani  des  xvie  et  xvne  siècles,  la  lutherie  italienne 
se  répand  en  Europe  avec  Decombe,  Lupot,  Jean 
Vuillaume.  Au  xixe  siècle,  le  piano  est  perfectionné 
par  Érard  (Français),  et  Pleyel  (Autrichien),  remar- 
quable compositeur  de  musique  de  chambre.  L'orgue 
—  si  loin  de  ses  ancêtres  romains  et  celtes  —  doit  ses 
grands  et  derniers  perfectionnements  à  Mercklin  (Alle- 
mand). Bœhm  (Allemand),  par  un  système  d'anneaux 
réunis  par  des  tiges  mobiles,  modifie  avantageusement 
le  hautbois,  la  clarinette,  le  basson,  et  substitue  la 
flûte  métallique,  bien  préférable,  à  l'ancienne  flûte  en 
bois.  Tous  les  instruments  deviennent  peu  à  peu  supé- 
rieurs en  qualité  et  variété. 

En  même  temps  qu'il  s'enrichit  et  progresse,  l'art 
musical  se  répand  aussi. 

Après  les  Concerts  du  xvme  siècle,  le  Concert  spiri- 
tuel, ceux  des  Amateurs,  de  la  Loge  Olympique,  du 
Conservatoire,  dont  une  élite  seule  jouissait  et  bénéfi- 
ciait, s'ouvrent  au  Cirque  d'hiver,  en  1861,  les  Concerts 
populaires.  Pasdeloup,  à  qui  l'on  doit  cette  généreuse 
initiative,  contribua  ainsi  à  répandre  les  chefs-d'œuvre 
et  à  les  faire  aimer  du  public.  En  1873,  Edouard 
Colonne  forma  la  société  qui  subsiste  sous  son  nom 
et  où  l'on  donna  les  œuvres  des  plus  éminents  com- 
positeurs des  xviii6  et  xixe  siècles.  En  1871,  Camille 
Saint-Saëns  fonde  la  Société  Nationale  de  Musique.  En 
1881,  Lamoureux  inaugure  ses  concerts,  qu'il  consacra 
surtout  aux  œuvres  wagnériennes. 

Peut-être,  devons-nous  à  ces  concerts,  accueillants 
aux  s)Tmphonistes,  le  retour  en  France  à  la  symphonie 
pure,  que  l'on  retrouve  chez  les  grands  compositeurs 
de  la  fin  du  xixe  siècle  :  Franck,  Lalo,  Saint-Saëns, 
Vincent  d'Indy,  etc. 

Pour  la  rénovation  de  la  musique  religieuse  des  xve, 
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xvie  et  xvii»  siècles,  Charles  Bordes  et  Vincent  d'Indy 
forment  en  1892  l'association  des  Chanteurs  de  Saint- 
Gervais,  puis,  en  1894,  la  «  Schola  Cantorum  »,  pour 
son  extension  en  province.  Cette  dernière  est  devenue, 
depuis,  un  Conservatoire  libre,  où  l'on  enseigne  la 
technique  et  la  composition  et  où  l'on  donne  des 
concerts.  Pour  ressusciter  la  grâce  et  le  charme  du 
temps  des  marquises  et  des  menuets,  Henri  Casadesus 
fonde  la  Société  des  instruments  anciens  en  1900. 

Très  en  honneur  depuis  longtemps  à  l'étranger, 
mais  jusqu'alors  négligée  en  France,  la  musique  de 
chambre,  après  la  guerre  de  1870,  prend  une  grande 
extension,  et  ce  grâce  encore  aux  sociétés  diverses 
qui  se  fondent.  La  musique  à  programme  devient 
prépondérante  ;  avec  les  maîtres  des  siècles  précé- 
dents, elle  comprend  tous  les  grands  noms  de  l'art 
contemporain.  Saint-Saëns  reprend  le  poème  sym- 
phonique,  dérivé  de  la  symphonie  allemande,  mais 
moins  sévère  qu'elle  et  qui  avait  pris  naissance  avec 
Berlioz  et  Félicien  David.  Créateurs  de  l'ode-sympho- 
nie  (symphonie  avec  voix),  ceux-ci  furent  aussi  les 
premiers  en  France  à  introduire  la  symphonie  au 
théâtre. 
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XIXe  Siècle  (suite).  Les  grands  romantiques  fran- 
çais :  Berlioz,  felicien  David,  Gcunod,  Biset, 
Massenet,  etc.  —  Vn  classique  romantique  : 
César  praneb.  —  Un  classique  pur  :  Saint-Saëns. 
—  Massenet  ;  Gabriel  pauré  ;  "Vincent  d'Indy. 

Contemporain  de  Wagner,  mais  ne  l'aimant  guère 
(celui-ci  d'ailleurs  le  lui  rendait  bien),  Berlioz,  né  à  la 
Côte-Saint-André  (Isère)  (1803-1869),  fut  prix  de  Rome 
en  1830.  Ses  études  furent  mal  conduites  et  pénibles. 
Aussi,  chez  lui,  trouve-t-on  moins  de  science  véritable 
que  d'inspiration  et  de  volonté.  Élève  de  Lesueur,  il 
fut  en  réalité  son  propre  éducateur  et  dut  son  style 
personnel  à  ses  connaissances  philosophiques  et  à 
l'étude  des  anciens  maîtres,  de  Gluck  notamment.  Si 
le  manque  d'érudition  foncière  rend  parfois  son  style 
incorrect,  la  grandeur,  l'élévation  de  la  conception 
n'en  font  pas  moins  de  son  œuvre  un  monument  impé- 
rissable. Dans  l'orchestration,  il  finit  d'ailleurs  par 
acquérir  une  science  qu'on  ne  peut  contester.  Et  ce 
génie  tant  critiqué,  ridiculisé  même  par  ses  contem- 
porains, a,  depuis,  pris  place  parmi  les  plus  grands. 

Ses  principaux  ouvrages  sont  la  Prise  de  Troie, 
Béatrice  et  Benedict,  opéras  ;  la  Damnation  de  Faust, 
légende;  l'Enfance  du  Christ,  oratorio;  des  sj^mpho- 
nies,  odes-symphonies,  ouvertures,  et  un  Requiem;  son 
Traité  d'orchestration,  suivi  de  V Art  du  chef  d'orchestre, 
est  remarquable. 

Alors  que  Berlioz  demandait  à  Shakespeare,  à  Goethe, 
à  Victor  Hugo  le  sujet  de  ses  œuvres,  Félicien  David, 
né  à  Cadenet,  Vaucluse  (1810-1876),  s'inspirait  simple- 
ment de  ce  qu'il  avait  vu  et  ressenti.  En  reproduisant 
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ce  dont  son  esprit  avait  été  frappé  pendant  un  voyage 
en  Orient,  il  créa  l'orientalisme.  Sa  musique  est  objec- 
tive. En  même  temps  qu'elle  charme  l'oreille,  elle 
représente  à  l'esprit  des  tableaux  et  des  scènes.  C'est 
un  rêveur  qui  pare  sa  musique  de  toute  la  poésie  et 
de  toute  l'harmonie  de  son  âme  délicate.  Ses  œuvres, 
essentiellement  originales  pour  son  temps,  sont  le 
Désert,  Christophe  Colomb,  odes-symphonies  ;  Hercula- 
num,  opéra  ;  la  Perle  du  Brésil,  Lalla-Rouk,  opéras- 
comiques.  Il  écrivit  de  nombreuses  mélodies. 

Gounod,  né  à  Paris  (1818-1893),  élève  d'Halévy  et  de 
Lesueur,  doit  à  son  Faust  d'être  un  de  nos  musiciens 
les  plus  populaires.  Il  est  aussi  un  des  plus  grands. 
Philosophe,  érudit,  Gounod  était  à  la  fois  un  mystique 
et  un  passionné.  Ses  œuvres  revêtent  ce  double 
caractère.  Le  style  en  est  pur,  simple,  mais  soigné, 
d'expression  tendre  et  troublante.  Il  mourut  en  faisant 
connaître  aux  siens  un  Requiem  qu'il  venait  d'écrire. 
L'État  lui  fit  des  obsèques  pompeuses. 

Avec  Faust,  je  citerai  Mireille,  Roméo  et  Juliette,  la 
Reine  de  Saba,  Polyeucte.  Il  écrivit  deux  symphonies, 
plusieurs  messes  et  quantités  de  mélodies,  dont  un 
grand  nombre  jouissent  de  la  faveur  publique. 

Mais  voici  le  vénéré  chef  d'une  école  à  laquelle,  plus 
ou  moins,  se  rattachent  les  grands  contemporains  : 

César  Franck,  né  à  Liège  (1822-1890),  fut  un  créateur 
dans  l'ordre  symphonique.  Il  est  à  la  fois  classique  et 
romantique.  Procédant  de  Bach,  de  Gluck  et  de 
Beethoven  pour  la  majesté  et  la  profondeur,  il  reste 
français  par  la  clarté  et  la  pureté.  A  un  savoir  prodi- 
gieux, à  une  habileté  extraordinaire,  il  joint  une  admi- 
rable fraîcheur  d'inspiration.  C'est  un  sage  et  un 
croyant.  Sa  tranquillité  d'âme  et  sa  foi  ardente  se  tra- 
duisent dans  ses  œuvres,  toutes  de  sentiment  noble  et 
d'esprit  religieux.  Il  ne  chercha  jamais  à  briller,  trou- 
vant dans  l'art  même  sa  satisfaction  et  sa  récompense. 
Sa  vie  fut  laborieuse  et,  pour  subvenir  aux  besoins  des 
siens,  il  dut  enseigner  pendant  toute  son  existence. 
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Lorsque  son  génie,  apprécié  de  son  vivant  par  un 
cénacle  assez  restreint,  fut,  après  sa  mort,  connu  de 
la  foule,  son  influence  contrebalança  le  wagnérisme; 
«  franckistes  »  devinrent  la  plupart  des  jeunes  compo- 
siteurs. 

Ses  principales  œuvres  sont  les  Béatitudes,  oratorio, 
Rédemption,  poème  symphonique,  Rebecca,  Ruth.  Ses 
pièces  d'orgue  sont  autant  de  chefs-d'œuvre. 

Dans  le  domaine  théâtral,  l'école  romantique  s'enor- 
gueillit alors  d'une  personnalité  célèbre  et  trop  tôt 
disparue  :  Bizet,  né  à  Paris  (1838-1875),  élève  de  Zim- 
mermann  et  d'Halévy,  grand-prix  de  Rome.  Novateur 
dans  la  mélodie  et  l'harmonie  modernes  de  l'opéra- 
comique,  il  ne  craignit  pas  d'employer  les  «  leit- 
motive  »,  traduisant  par  là  ses  préférences  wagné- 
riennes.  Ce  courage  (car  c'en  était  un,  à  cette  époque), 
joint  au  réalisme  de  ses  pièces,  fut  sans  doute  cause 
de  leur  peu  de  succès  au  début,  y  compris  même 
Carmen  et  /' Artésienne,  ses  chefs-d'œuvre,  dont  la  pas- 
sion et  la  puissance  dramatique  ont  fait,  depuis,  sa 
popularité. 

Quoique  aimant  Wagner,  Bizet  reste  bien  français  par 
son  style  clair,  élégant  et  pur.  Avec  l'Artésienne  et 
Carmen,  il  écrivit  les  Pêcheurs  de  Perles,  la  Jolie  Fille 
de  Perlh,  l'ouverture  de  Patrie,  vingt  mélodies  et  des 
pièces  charmantes  :  Jeux  d'enfants. 

Très  justement  appréciés,  viennent  ensuite: 

Ambroise  Thomas,  né  à  Metz  (1811-1896),  auteur  du 
Songe  d'une  Nuit  d'été,  du  Caïd,  opéras-comiques;  de 
Hamlet,  Françoise  de  Rimini,  opéras  ;  il  nous  charme 
avec  sa  gracieuse  Mignon,  et  par  ses  chœurs  orphéo- 
niques,  le  Tyrol,  la  Nuit  de  Sabbat,  France,  etc.,  il 
contribue  dans  une  large  mesure  à  l'éducation  musicale 
du  public;  Victor  Massé,  né  à  Lorient  (1822-1884),  le 
compositeur  aimable,  le  parfait  mélodiste  des  Noces  de 
Jeannette,  de  Paul  et  Virginie,  de  Galathée  ;  Benjamin 
Godard,  né  à  Paris  (1849-1895),  l'impulsif  génial  de 
Jocelyn   et   de  la    Vivandière,    remarquable    dans   ses 


—  51  — 

œuvres  orchestrales  et  ses  mélodies;  le  musicien  de 
race  Léo  Delibes,  né  à  Saint-Germain-du-Val  (1836- 
1891),  imaginatif  et  si  finement  harmoniste,  qui,  le 
premier,  introduisit  l'harmonie  dans  la  danse;  il  nous 
ravit  avec  sa  délicieuse  Lakmé  et  ses  ballets  Sylvia  et 
Coppélia,  de  pures  merveilles  d'orchestration  ;  Lalo, 
né  à  Lille  (1830-1892),  au  style  châtié,  tout  lumière, 
tout  rythme,  auteur  du  Roi  d'Ys,  opéra,  d'une  Sym- 
phonie espagnole,  d'une  Rapsodie  norvégienne,  de 
Namouna,  ballet,  etc.  Avec  lui  et  avec  Chabrier,  né  à 
Arnbert  (1841-1894),  la  rapsodie,  dérivé  d'exotisme, 
devient  brillante.  L'un  et  l'autre  sont  les  précurseurs 
de  la  sensibilité  musicale  d'aujourd'hui.  On  doit  à 
Chabrier  Gwendoline,  opéra,  la  Sulamite,  scène  lyrique 
sur  des  paroles  de  Richepin,  le  Roi  malgré  lui,  Espana, 
Briséis,  Credo  d'amour,  etc.  Reyer,  né  à  Marseille 
(1823-1909),  érudit,  ample  et  sincère  avec  Sigurd, 
Salammbô,  etc.  ;  Théodore  Dubois,  né  à  Rosnay 
(Marne),  en  1837,  attentif  dans  les  Sept  Paroles  du  Christ, 
la  Farandole,  Hylas,  etc.;  Paladilhe,  né  à  Montpellier 
en  1844,  grand-prix  de  Rome  à  seize  ans,  auteur  de 
l'opéra  Patrie,  du  Passant,  la  pièce  de  François  Coppée, 
de  Diana,  de  symphonies  où  il  y  a  de  la  grâce  et 
de  l'originalité;  Lenepveu,  Weekerlin,  Semet,  Poise, 
puis  Lecocq,  Audran,  Serpette,  Planquette,  etc.,  com- 
positeurs d'opérettes  aimables  et  d'une  grâce  bien 
française. 

Quatre  compositeurs  femmes  nous  ont  laissé  des 
œuvres  de  valeur  :  symphonies,  opéras,  opérettes, 
mélodies.  Ce  sont  Augusta  Holmes,  qui  se  distingue 
par  la  chaleur  de  l'inspiration,  Chaminade,  la  vicom- 
tesse de  Granval,  pseudonyme  Clément  Valgrand,  et 
Mme  Viardot-Garcia. 

En  Saint-Saëns,  né  à  Paris  (1835-1921),  nous  retrou- 
vons le  gçand  esprit  classique  français.  C'est  un  vir- 
tuose remarquable,  un  savant  organiste  et  un  prodi- 
gieux improvisateur.  S'il  n'a  pas  l'harmonie  large  et 
sereine  de  Franck,  la  douceur  et  le  charme  de  Mas- 
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senet,  il  est  un  maître  par  la  distinction,  le  st}ie  bril- 
lant, la  clarté  de  la  pensée,  l'harmonie  savante  des 
développements. 

D'une  haute  culture,  il  aborde  tous  les  genres  :  litté- 
rature, philosophie,  science,  comédie  même.  Sa  maî- 
trise de  l'art  musical  s'aflirme  dans  les  fantaisies  les 
plus  diverses  comme  dans  le  drame  lyrique  et  la  sym- 
phonie. 

De  son  œuvre,  prodigieuse  tant  par  le  nombre  que 
par  la  variété  :  opéras,  symphonies,  musique  de 
chambre,  d'église,  lieds,  notons  le  Rouet  d'Omphale,  la 
Danse  macabre,  poèmes  symphoniques  nettement  des- 
criptifs, la  Suite  Algérienne,  les  Mélodies  Persanes,  les 
Caprices  russes  et  arabes,  d'esprit  et  de  forme  exoti- 
ques, le  Déluge,  oratorio,  la  Marche  héroïque,  Déjanire, 
Samson  et  Dalila,  Phryné,  Henri  VIII,  opéras. 

Mais  voici  le  grand  charmeur  de  notre  génération  : 
Massenet,  né  à  Saint-Etienne  (1842-1912),  le  Musset  de 
la  musique,  rappelant  Gounod  par  ses  formes  mélo- 
diques et  Wagner  par  ses  leit-motive.  La  tendresse 
troublante  qui  caractérise  son  talent  sied  à  notre 
sensualité  moderne,  de  plus  en  plus  accessible  aux 
grands  courants  de  l'âme  :  passions  et  sentiments. 
C'est  ce  qui  fait  le  pathétique  de  ses  œuvres  théâtrales, 
toutes  de  tendresse  et  de  volupté.  Lui  qui  vécut  par 
la  musique  et  pour  la  musique  fut  heureux  par  elle, 
à  rencontre  de  la  plupart  des  grands  compositeurs  : 
il  connut  tous  les  honneurs  et  sa  réputation  fut  et 
reste  mondiale.  Outre  de  nombreux  opéras  et  opéras- 
comiques  dont  il  est  presque  superflu  de  rappeler  les 
titres,  Manon,  Werther,  Hérodiade,  Thaïs,  le  Roi  de 
Lahore,  Esclarmonde,  etc.,  Massenet  écrivit  sept  suites 
d'orchestre  et  plusieurs  recueils  de  mélodies  dont  la 
plupart  sont  célèbres. 

Charles  Bordes  (1863-1909),  maître  de  chapelle  de 
Saiut-Gervais,  fondateur  des  Chanteurs  de  Saint-Ger- 
vais  avec  Vincent  d'Indy,  fit  renaître  nombre  de 
chefs-d'œuvre  populaires  avec  ses  Chansons  et  Canti- 
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ques  populaires  basques  et  Onze  Chansons  du  Languedoc. 
Il  écrivit  des  chants  et  cantiques  religieux,  une  Rap- 
sodie  basque  et  Danses  béarnaises,  suite. 

Gabriel  Fauré,  né  à  Pamiers  (1845),  est  avec  Charles 
Bordes  un  des  rénovateurs  du  lied  en  France.  Ses 
interprétations  de  Verlaine  etdeSamain,  ses  Pénélope 
opéra,  Prométhée,  tragédie,  Masques  et  Bergamasques, 
ballet,  sa  musique  de  chambre  et  d'église,  tout  son 
œuvre  enfin  l'a  consacré  le  plus  grand  maître  français 
de  l'heure  actuelle. 

Avec  Vincent  d'Indy,  né  à  Paris  en  1851,  noble  de 
naissance,  d'âme  et  dévie,  nous  retrouvons  la  parfaite 
sérénité  de  Franck,  dont  il  fut  un  des  nombreux  élèves. 
En  son  œuvre,  tout  est  clarté.  S'il  a  d'abord  subi 
l'attrait  du  wagnérisme,  il  ne  s'en  est  pas  moins  créé 
une  personnalité  marquante.  De  premier  ordre  sont 
ses  écrits,  dont  je  me  bornerai  à  citer  le  Chant  de  la 
Cloche,  légende  dramatique,  la  Symphonie  Cévenole, 
Fervaal,  l'Étranger,  la  Légende  de  Saint-Christophe, 
opéras. 

Par  son  enseignement  à  la  Schola  Cantorum,  Vincent 
d'Indy  a  contribué  pour  une  large  part  au  grand  mou- 
vement musical  de  notre  époque. 


XII 
L'École  russe  (1820-1927) 

Arrivés  à  l'École  moderne  la  plus  récente,  il  nous 
faut  revenir  en  arrière  pour  remonter  aux  origines, 
peu  lointaines,  de  l'École  russe. 

Elle  date  de  cent  ans  seulement.  Jusque-là,  les  Russes 
n'avaient  eu  d'autre  musique  que  leurs  mélodies  et 
mélopées  nationales,  vraiment  typiques  d'ailleurs,  et 
leurs  chants  religieux  d'origine  byzantine.  L'École  russe 
n'eut  pas  de  classiques,  étant  née  en  plein  romantisme 
de  toutes  Écoles.  Elle  ne  connut  pas  de  tâtonnements, 
ayant  puisé  à  la  technique  qui  résultait  des  trois 
siècles  d'efforts  des  grandes  Écoles  européennes.  Elle 
n'a  pas  eu  non  plus  de  représentants  médiocres,  ses 
maîtres  étant  pour  la  plupart  des  savants,  des  hommes 
du  monde  d'un  niveau  intellectuel  supérieur,  qui  fai- 
saient de  l'art  en  amateurs  d'abord,  puis  se  laissaient 
peu  à  peu  prendre  à  son  vertige. 

Après  Werstowski  (1799-1862),  auteur  de  plusieurs 
opéras  dont  les  livrets  étaient  écrits,  non  plus  comme 
ceux  des  anciens  opéras,  en  italien  ou  en  français, 
mais  en  langue  russe,  Glinka,  né  à  Nowospask  (1804- 
1857),  fut  le  premier  qui  rêva  de  musique  nationale 
russe.  Il  réalisa  son  désir  en  des  œuvres  riches  d'har- 
monie, que  des  chants  populaires,  intercalés  systéma- 
tiquement, revêtent  du  caractère  distinctif  des  peuples 
slaves.  Avec  la  Vie  pour  le  Tsar,  son  chef-d'œuvre  le 
plus  connu,  avec  Rousslan  et  Loudmilla  et  des  fantai- 
sies pittoresques,  il  écrivit  une  Jota  Aragonesa  et  une 
Nuit  à  Madrid  sur  des  motifs  espagnols. 
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Il  forma  cinq  élèves  :  Mili  Balakirew,  —  fondateur 
du  Groupe  des  «  cinq  »  avec  Glinka,  —  apôtre  de  la 
musique  patriotique  russe,  qui  procède  directement 
de  son  maître  par  l'emploi  des  chants  nationaux; 
César  Cui,  original  et  distingué  dans  ses  opéras  :  le 
Prisonnier  du  Caucase,  William  Ratcliff,  Angelo,  le 
Flibustier,  dans  ses  compositions  pour  piano  et  ses 
mélodies  ;  Borodine,  symphoniste  élégant,  dont  l'opéra 
le  Prince  Igor,  œuvre  posthume,  fut  achevé  par  Gla- 
zounow  et  Rimsky-Korsakoff  ;  Moussorgsky,  créateur 
de  formes  mélodiques,  qui  laisse,  outre  des  mélodies 
nombreuses  et  charmantes,  les  opéras  Khovantchina 
et  Boris  Godounow,  dont  le  mysticisme  et  le  réalisme 
fusionnés  font  une  œuvre  fortement  pathétique; 
Rimsky-Korsakoff,  né  à  Tichwine,  en  1844,  plus 
Oriental  que  Slave,  symphoniste  admirable  et  coloriste 
éblouissant,  véritable  magicien  de  l'orchestre,  auteur 
connu,  et  fort  apprécié  en  France,  des  remarquables 
Schéhérazade,  Cappricio  espagnol;  à'Antar,  suite  orien- 
tale ;  de  Sadko,  opéra,  de  la  Sinfonietta,  de  l'ouverture 
de  la  Grande  Pâque  russe,  etc.  Grand  maître  impres- 
sionniste, son  influence  est  manifeste  sur  nos  compo- 
siteurs modernes. 

Glazounow  à  la  Rapsodie  orientale,  cette  fresque 
grandiose,  eut  comme  élèves  Liadow,  Withol,  Arenski, 
Gretchaning,  Tchrépnine. 

Les  frères  Rubinslein,  dont  l'aîné,  Antoine,  fut  un 
merveilleux  pianiste,  et  leur  élève  Tchaïkowski  (1840- 
1893),  se  rattachent  à  l'école  allemande. 

Glazounow,  lui-même,  avec  la  plupart  des  représen- 
tants de  l'École  russe  moderne,  abandonne  l'idéal  de 
ses  aînés,  l'art  national,  pour  retourner  à  la  musique 
classique.  A  citer  encore  :  Rachmaninoff,  Scriabine  et 
Serge  Prokofieff,  un  jeune  d'avant-garde. 

Igor  Stravinski  (1882),  lui,  est  moderne,  révolution- 
naire disait-on  avant  que  l'esthétique  musicale  nou- 
velle fût  classée  «  modernisme  ».  Depuis,  son  œuvre, 
où  les  règles  harmoniques  sont  bouleversées,  anéanties 
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dans  un  enchevêtrement  de  dissonances,  de  stridences 
même,  à  l'emprise  hallucinante,  est  jugée  d'étrange 
génie,  de  science  audacieuse,  après  avoir  été  qualifiée 
incohérence  et  déséquilibre.  N'en  va-t-il  pas  ainsi  de 
toute  œuvre  anticipant  sur  l'avenir?  Une  inépuisable 
richesse  d'imagination,  une  technique  instrumentale 
étonnante  rendent  remarquables  l'Oiseau  de  Feu, 
Petrouchka,  le  Sacre  du  Printemps,  le  Chant  du  Rossi- 
gnol. Le  burlesque  de  Renard,  il  est  vrai,  est  plutôt 
déroutant. 

Le  stravinskysme,  qui  à  l'origine  emprunta  au  rave- 
lisme  et  au  debussysme,  est  la  source  à  laquelle  nos 
compositeurs  d'avant-garde  s'abreuvent  le  plus.  Cette 
soif  de  nouveau,  en  exaltant  la  puissance  cérébrale, 
ne  conduira-t-elle  pas,  de  l'inentendu  à  l'irressenti 
décadent,  vers  la  fin  de  tout  équilibre  dans  la  sensi- 
bilité? 

En  définitive,  l'École  russe,  nouvelle  venue,  repré- 
sente, avec  l'École  française,  l'évolution  musicale 
actuelle  la  plus  caractéristique. 

La  musique  russe  est  devenue  populaire  en  France 
avec  ses  concerts,  ses  ballets,  auxquels  coopèrent  les 
grands  noms  de  l'École  russe  d'aujourd'hui,  et  son 
originalité  s'affirme  dans  des  orchestres  de  balalaï- 
kistes  qu'il  nous  est  souvent  donné  d'applaudir  à 
Paris,  plus  que  jamais  le  centre  de  toutes  les  manifes- 
tations d'art. 


XIII 
Coup  d'ceil  sur  la  musique  en  Europe 

Avant  de  terminer  par  l'art  moderne  français,  voyons 
brièvement  quels  sont  les  compositeurs  de  toutes 
nations  qui  participent  à  l'évolution  actuelle  de  la 
musique. 

L'art  allemand,  qui,  depuis  Wagner,  s'est  laissé 
devancer  par  l'art  français,  n'a  pas  en  lui,  comme  ce 
dernier,  les  symptômes  multiples,  les  présages  heu- 
reux et  les  réalisations  superbes  d'une  science  musicale 
élargie  et  renouvelée.  Les  Schùtt,  Kirchner,  Schar- 
wenka,  Kahn,  Max  Reger,  Max  Schillings,  Hugo  Wolff, 
pas  plus  que  Mahler,  dont  la  musique  est  représen- 
tative du  «  kolossal  »  germanique,  pas  plus  que 
Bruckner,  Autrichien,  mort  en  1903,  dérivant  de  Liszt 
et  de  Wagner,  de  forte  individualité  cependant,  n'ap- 
portent rien  de  neuf  dans  le  domaine  musical. 

Seul,  Richard  Strauss  pourrait  présager  un  renou- 
veau. De  production  intense,  d'une  surexcitation  un 
peu  morbide,  Strauss,  poète  et  musicien,  est  drama- 
tique dans  sa  musique  pure  comme  dans  la  plupart  de 
ses  lieder.  Son  influence  est  très  grande  en  Allemagne. 
En  France,  il  est  le  plus  répandu  des  modernes  alle- 
mands. A  citer  en  outre  deux  jeunes  :  Schreker  et 
Korugold. 

L'Autrichien  Arnold  Schœnberg,  chef  d'une  École 
qui,  dans  les  Empires  centraux,  a  ses  représentants 
aussi  bien  en  littérature  et  au  théâtre  qu'en  musique, 
1'  «  expressionnisme  »,  vient  de  pénétrer  chez  nous 
par  les  concerts  Wiener  et  Pasdeloup.  Ses  œuvres 
principales,  Pierrot  Lunaire    et   Chansons   de    Gurrc, 
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ainsi  que  ses  Pièces,  sont  d'une  nouveauté  que  l'on 
peut  apprécier  diversement.  Il  en  est  de  même  des 
œuvres  d'Anton  Webern. 

En  Hongrie,  la  musique,  jusqu'alors,  a  subi  l'in- 
fluence de  l'École  allemande.  Ses  principaux  compo- 
siteurs sont,  outre  Liszt,  Erkel  (1810-1893),  Doppler 
(1821-1883),  célèbre  flûtiste;  Michel  Brandt,  Kern, 
Monsonyi,  Guszti  Fay,  Hans  Kcessler  (1885),  Odon  de 
Mikalovich  (1842). 

Jeno  Hubay  (1858),  avec  plus  d'originalité,  a  des 
tentatives  de  musique  nationale.  Cette  tendance  s'ac- 
cuse nettement  chez  Zoetan  Koldaly  (1882)  et  Bêla 
Bartock  (1881),  quoiqu'ils  empruntent  à  Bavel  et  à 
Debussy.  La  musique  de  Bêla  Bartock,  le  plus  remar- 
quable des  compositeurs  hongrois,  est  d'une  sensi- 
bilité troublante  en  même  temps  que  d'une  force 
véhémente  :  musique  d'initié  et  de  mystique. 

Les  Tchéco- Slovaques,  qui  eurent  en  Frédéric 
Smetana  (1824-1884)  le  créateur  de  leur  musique  natio- 
nale, «  un  langage  sublime,  un  chant  mystique  qui 
n'est  entendu  que  des  initiés  »,  écrivait  Liszt,  ont 
toute  une  École  qui  dérive  de  lui  :  Dvorak,  son  élève 
(1841-1904),  fondateur  en  son  pays  de  la  symphonie  et 
de  la  musique  de  chambre,  Fibich,  Kovarovie,  Fœrster, 
Novak,  Suk,  Stepan,  Hans  Krassa. 

En  Pologne,  dont  les  grands  représentants  furent 
Chopin  etWienawski,  de  l'École  allemande,  la  musique 
ne  fut  vraiment  nationale  que  dans  les  mélodies  et  les 
danses. 

Après  Nicolas  Gomolka,  éminemment  national,  et 
qui,  avant  Monteverde,  utilise  l'accord  de  septième  de 
dominante,  Elert,  l'auteur  du  premier  opéra  polonais, 
mais  écrit  sur  un  livret  italien,  Mathieu  Kamienski, 
Charles  Kuprinski,  qui  laissa  vingt-six  opéras,  vient 
Stanislas  Moniuszko  (1819-1872),  âme  populaire,  auteur 
de  douze  opéras,  dont  Halka,  que  l'on  considère 
comme  le  premier  opéra  national.  A  citer  encore 
Dobrzynski  (1807-1867),  ami  de  Chopin,  pianiste  de 
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renom,  auteur  de  polonaises  appréciées  et  d'un  drame 
lyrique,  le  Flibustier;  Zelinski  (1837-1919);  Zarembski 
(1854-1885). 

Les  contemporains  sont  nombreux  :  Paderewski 
(1859),  Mieczyslaw,  Karlowicz,  mort  jeune,  en  1909  ; 
L.  Rozycki,  B.  Walewski,  Rytel,  Fotelberg,  chercheur 
hardi;  Adam  Wienawski,  Hélène  Lopuska,  Ladislas 
de  Rohozinski,  Eug.  Morawski,  Rogowski,  Mozkowski, 
de  naissance  allemande,  naturalisé  Polonais. 

A  citer  un  «  avant-garde  »,  Karol  Szymanowski. 

En  Roumanie,  le  réveil  musical  date  d'une  vingtaine 
d'années  seulement.  Mais  il  compte  déjà  de  nombreux 
représentants  d'un  art  apparenté  aux  Ecoles  russe  et 
française.  Peu  de  recherche  d'art  vraiment  national 
dans  leurs  œuvres,  malgré  un  folklore  des  plus  riehes. 
On  en  trouve  cependant  des  rappels  chez  certains  com- 
positeurs qui  font  revivre  chansons  et  danses  popu- 
laires. Tel  Stan  Golestan,  l'un  des  meilleurs  et  des  plus 
connus  en  France. 

Le  grand  virtuose  violoniste  —  compositeur  d'origi- 
nalité forte  —  Georges  Enesco,  se  place  en  tête  du 
mouvement  musical  roumain  auquel,  avec  Castaldi, 
né  près  de  Rome  (1874),  professeur  au  Conservatoire 
de  Bucarest,  il  donne  une  forte  impulsion.  Furent  les 
élèves  de  Castaldi,  avant  de  l'être  de  Vincent  d'Indy  : 
Allessandresco,  Cuclin,  Enacovici,  les  dissidents  Simo- 
nis  et  Mihalovici  (le  plus  avant-garde).  Avec  Nonna 
Otesco,  directeur  du  Conservatoire  de  Bucarest,  je 
citerai  encore  Scarlatesco  et  Castrisann,  morts  récem- 
ment ;  Cremer,  Dragoï,  Lazar,  Nottara,  Ghénovici, 
Kiresco,  Cucu,  de  Barsan. 

Le  Danemark  eut,  à  l'origine,  pour  sa  musique  natio- 
nale, deux  Allemands,  Christophe  Weyse  (1774-1812)  et 
Frédéric  Kuhlau  (1786-1832)  (les  études  de  piano  de 
ce  dernier  sont  très  répandues),  qui  mirent  à  la  scène 
les  airs  populaires  de  leur  pays  d'adoption.  Mais  le 
véritable  créateur  de  l'École  Scandinave  est  Peter- 
Emil  Hartmann  (1809-1900).  Son  œuvre  considérable 
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comprend  deux  cents  compositions  religieuses,  cho- 
rales et  symphoniques.  Après  lui,  son  gendre,  Niels 
Gade  (1817-1890),  grand  symphoniste,  romantique,  son 
fils  Emil  Hartmann  (1836-1898)  et  A.  Heise  (1830-1870), 
le  plus  grand  compositeur  danois  de  lieder,  représen- 
tent la  musique  nationale.  Robert  Hausen  en  est  le 
protagoniste  actuel. 

En  Suède,  après  HœfTner,  Wemerberg,  après  un 
Français,  Ed.  Le  Puy  (1771-1822),  qui  le  premier  tenta 
d'y  fonder  un  art  national  sur  les  chants  populaires, 
vint  Ivar  Hallstrôm  (1826-1901),  qui  définit  et  réalisa  le 
désir  du  précédent. 

Aug.  Sodermann,  Ad.  Hagg,  Andréas  Hallen,  wagné- 
rien  et  national  tout  à  la  fois  ;  Emil  Sjogren,  qui 
s'inspire  de  Grieg;  Peterson- Berger,  dont  l'œuvre 
dramatique  combine  les  arts  suédois  et  allemand  ; 
Hugo  Afrenn,  symphoniste,  Mme  Andrée  Munktell, 
Tegner  sont  les  représentants  actuels  de  la  musique 
en  Suède. 

En  Norvège,  Bull  (1810-1880),  extraordinaire  violo- 
niste, et  Kjerulf  (1815-1863),  grand  compositeur  de 
lieder;  J.-G.  Conduri,  Tellefsen,  Udbye  précèdent 
Svendsen  (1840),  classique,  et  Grieg  (1843-1907),  le  plus 
célèbre  des  compositeurs  norvégiens,  qui  écrivit  plu- 
sieurs suites  pour  orchestre,  dont  la  plus  connue  en 
France  est  Per  Gynt,  un  grand  nombre  de  lieder  et  des 
morceaux  de  piano  à  deux  et  quatre  mains. 

Après  Grieg  viennent  son  ami  Richard  Nordraack 
(1844-1866),  Sindling  (1856),  Johann  Selmer  (1844), 
Halfdan  Clerc  (1879),  M™  Backer  Grondahl  (1847). 

La  Finlande  a  son  représentant  vraiment  national  en 
Sibellius  (1865),  musicien  de  haute  valeur.  Les  contem- 
porains sont  :  Merikanto  (1868),  Jannefeldt,  directeur 
du  Conservatoire  (1869),  Mielch,  Hmari  Krohn  et  Karl 
Flodin. 

Depuis  cinquante  ans  seulement,  l'Espagne  a  ses 
représentants  de  musique  nationale.  Jusque-là,  l'in- 
fluence italienne  y  était  prépondérante.  Saldoni  (1807- 
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1890),  Soriano-Fuentes  (1817-1880)  écrivirent  plusieurs 
zarguelas  (l'opéra-comique  des  Espagnols  et  leur  genre 
préféré),  où  l'on  retrouve  les  rythmes  si  caractéris- 
tiques du  folklore  péninsulaire. 

Par  ses  œuvres  théâtrales,  ses  éludes  et  plus  encore 
par  un  opuscule,  Per  nostra  musica,  Felippe  Pedrell 
(1841)  donna  une  impulsion  profonde  à  l'art  musical 
de  son  pays.  Tous  les  compositeurs  voulurent  créer 
de  la  musique  espagnole. 

Y  réussissent  le  plus  complètement  :  Albeniz  (1861- 
1909)  et  Granados  (1868-1919)  dans  leur  musique  de 
chambre  et  leurs  opéras.  Viennent  ensuite  :  Pascal 
Arrieta,  José  Rogel,  Caballero  Hernandez,  Carlos 
Pedrell,  Turina,  Manuel  de  Falla,  Torrandel.  Les  plus 
jeunes  sont  :  Espla,  Salazar,  Gerhard,  Mompou. 

Le  Portugal  n'eut  jamais  et  n'a  pas  encore  de  style 
national.  Ses  compositeurs,  qui  furent  tous  des  orga- 
nistes et  des  maîtres  de  chapelle,  depuis  Manuel 
Mendès,  chef  d'École  au  xvie  siècle,  jusqu'à  Marcos  de 
Portugal  (1762),  subirent,  suivant  l'époque,  l'influence 
flamande,  espagnole  ou  italienne. 

Antonio  Almeida  (vers  1700)  abandonna  les  villan- 
cicos  (mystères)  pour  l'opéra.  Le  suivirent  dans  cette 
voie  Sousa  Carvalho  (1798),  Cordeiro  da  Silva  et  Xavier 
dos  Santos  (1734-1808),  un  des  meilleurs  compositeurs 
de  son  époque.  Mais  le  plus  marquant  fut  Marcos  de 
Portugal.  Il  écrivit  de  nombreux  opéras  dont  le  succès 
fut  très  vif  en  Italie.  Ses  compositions  religieuses  le 
rapprochent  de  Cimarosa.  Il  y  eut  ensuite  Freitas 
Gazul,  Daddi,  Julio  Neuparth,  Alfredo  Kreil,  Joâo 
Arroyo. 

Les  opéras  de  Augusto  Machado  (1845)  sont  appa- 
rentés à  l'École  française,  à  Massenet  notamment. 

Oscar  de  Silva  (1872)  est  un  des  compositeurs  actuels 
le  plus  en  renom.  Viennent  après  lui  :  Thomaz  de  Lima, 
José  Henrique  dos  Santos,  Luiz  de  Freitas,  Branco, 
Ivo  Cruz,  Antonio  Eduardo,  Armando  Leca  et  Ruy 
Cœlho  (très  moderniste),  etc. 
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De  même  que  la  France  avait  eu  ses  troubadours, 
l'Allemagne  ses  minnesingers,  l'Italie  ses  trovatori, 
l'Angleterre  eut  ses  bardes  et,  dès  avant  la  Réforme, 
ses  compositeurs  fortement  représentatifs  du  génie 
national.  Ce  sont  :  Dunstable  (vers  1400),  un  des  pre- 
miers contrepointistes;  Byrd  (1538-1623),  Bull  (1562- 
1628)  et  Gibbons  (1583-1625)  aux  belles  œuvres  de 
musique  religieuse,  Turgen,  John  Milton,  le  père  du 
grand  poète,  Morley  (1557-1604),  Purcell  (1658-1735),  le 
plus  célèbre,  qui,  outre  de  la  musique  d'église  et  de 
chambre,  a  laissé  un  opéra,  Arthur. 

Plus  près  de  nous,  Bennett  (1816-1875),  Macfarren 
(1813-1887),  dont  l'influence  développa  le  goût  musical 
en  Angleterre  ;  Arthur  Sullivan  (1842-1900)  qui,  avec 
Alexandre  Mackensie  (1847),  prépara  la  renaissance 
musicale  anglaise. 

Très  active,  l'Écolecontemporainecomptesir  Charles- 
Hubert  Parry  (1848),  poète  et  musicien  éminemment 
national,  auteur  de  symphonies,  oratorios,  odes  sym- 
phoniques,  au  style  noble  et  pur;  Stanfort  (1852),  tantôt 
wagnérien,  italien  et  anglais,  toujours  personnel  cepen- 
dant; Bantock  (1868),  qui  flatte  la  prédilection  anglaise 
pour  le  chant  en  innovant  l'orchestre  choral,  c'est- 
à-dire  l'orchestre  où  les  instruments  sont  remplacés 
par  les  voix. 

Les  principaux  noms  de  l'École  impressionniste,  qui 
fait  preuve  de  grande  activité,  sont  Percy  Grainger, 
Cyril  Scott,  Isidora  de  Larra,  Sidney  James,  Bell,  Elgar, 
Bliss,  Berners,  Goossens,  Ireland,  Quilter,  Holbrooke, 
Williams,  Bax,  Bridge,  Mme  Ethel  Smith. 

La  Belgique,  représentée  brillamment  dans  l'Ecole 
franco-belge,  puis,  au  cours  des  siècles  derniers,  dans 
l'École  française,  s'enorgueillit  de  Gevaert  (1828),  pro- 
fond érudit,  l'ancêtre  de  ses  musiciens  contempo- 
rains ;  de  Lekeu  (1870-1894),  dont  la  mort  prématurée 
a  privé  l'art  d'un  génie  certain  ;  de  Peter  Benoît, 
d'Edgar  Tinel. 

Après  l'École  contemporaine  :  Gilson,  Jongen,  Jean 
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Blochx,  Léon  Du  Bois,  directeur  du  Conservatoire  de 
Bruxelles  ;  Victor  Vreuls,  directeur  du  Conservatoire 
du  Luxembourg;  Dupuis,  Lunscens,  Mathieu,  Debœch, 
Brusselmanss,  Moulaert,  Delune,  apparaît  une  phalange 
de  sept  jeunes  d'avant-garde  :  Hervé  Claus,  Albert 
Karel,  Jules  Gien,  Lode  Vêts,  E.  Mesens,  Aug.  Bayens, 
Georges  Monier,  dont  l'avenir,  plus  que  le  présent, 
saura  fixer  la  valeur. 

L'École  hollandaise  qui,  au  moyen  âge,  fait  partie 
de  l'École*  franco-belge  avec  les  frères  Christiaan  et 
Sébastiaan  Hollanders,  sommeille  ensuite  jusqu'au 
xixe  siècle,  époque  où  elle  subit  l'influence  allemande. 
Les  représentants  de  l'École  contemporaine  ont  été, 
pour  la  plupart,  inspirés  par  la  musique  française 
impressionniste  et  par  celle  des  colonies  hollandaises 
(D.  Van  den  Sigtenhorst  Me}Ter).  Avec  Alphonse  Diepen- 
brock  (1862-1921),  le  plus  grand  maître  de  l'École 
hollandaise  et  celui  qui  lui  donna  un  nouvel  essor,  nous 
mentionnerons  Sem  Dresden,  Schaefer,  Andriessen, 
Vermeulen,  Zagwiju,  Voormolen  et  les  avant -garde 
Daniel  Ruyneman,  Van  Dieren,  Van  Domselaer,  Pijper, 
Zaguryn. 

La  Suisse,  qui  naît  seulement  à  l'art  musical,  a  les 
noms  de  Jacques  Dalcroze,  Gustave  Doret,  Jean  Bartho- 
loni  (Français),  fondateur  du  Conservatoire  de  Genève; 
Ernest  Bloch,  Désiré  Pàque,  Arthur  Honneger,  qui  fait 
partie  des  «  six  »,  mais  semble  s'en  vouloir  détacher  : 
il  en  est  le  plus  assagi  et  le  mieux  inspiré. 

En  Italie,  le  vérisme,  mélange  de  réalisme  violent  et 
de  sentimentalisme  exagéré,  veut  se  rapprocher  du 
réalisme  français,  mais  lui  reste  inférieur.  Ses  repré- 
sentants les  plus  goûtés  en  France  sont  :  Puccini,  aux 
trouvailles  heureuses  dans  Manon,  La  Tosca,  Madame 
Butterfly;  Mascagni,  dans  Cavalleria  Rusticana  ;  Léon- 
cavallo,  dans  Paillasse.  Tous  les  compositeurs  italiens 
ne  sont  pas  véristes.  Tel'Arrigo  Boïto  (1842-1918),  poète 
autant  que  musicien.  Il  en  est  aussi  de  symphonistes  : 
Malipiero,  qui   parut  sur   la   scène  de  l'Opéra   avec 
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Setle  Canzoni  ;  Pizzetti  également  avec  Phèdre,  de 
d'Annunzio  ;  Casella,  Respighi,  Mantucci,  Alfano, 
Tedcsco,  Davico,  Molinari,  de  Sabata. 

De  Lorenzo  Perosi,  directeur  de  la  Chapelle  Sixtine, 
les  compositions  suaves,  sereines,  éclectiques,  éma- 
nant à  la  fois  de  Palestrina,  Schûtz,  Bach,  Wagner  et 
Franck,  sont  des  images  d'un  stjde  universel,  ce  dont 
il  rêve  d'ailleurs.  La  réalisation  de  ce  rêve,  pour  n'être 
pas  désirable,  n'est-elle  pas  un  peu  fatale?  L'étude  de 
plus  en  plus  approfondie  des  maîtres  de  toutes  natio- 
nalités ne  fondra-t-elle  pas  dans  la  technique  musicale 
toutes  les  Écoles? 


XIV 


L'École  Moderne  française  :  Réalisme,  Symbo- 
lisme et  Impressionnisme 

Mais  avant  que  ne  se  réalise  cette  possibilité,  on 
peut  constater  les  réactions  de  l'individualisme  dans 
l'Ecole  Moderne  française,  où,  pour  être  toutes  repré- 
sentées, les  tendances  n'en  restent  pas  moins  isolées 
les  unes  des  autres. 

Comme  après  1870,  la  recrudescence  musicale  est 
intense  en  notre  lendemain  de  guerre.  Tous  les  genres 
ont  accru  leurs  productions  et  précipité  leurs  mani- 
festations, depuis  l'opéra  jusqu'à  la  chanson,  en  pas- 
sant par  l'opérette,  les  ballets,  l'opéra-comique,  la 
symphonie  et  la  musique  de  chambre  qui,  ces  deux 
dernières,  se  développent  considérablement.  Il  n'est 
pas  jusqu'à  l'humble  et  doulce  mandoline  qui  ne  reven- 
dique ses  droits  au  classique  et  au  «  classé  »  en  des 
concerts  s}^mphoniques  organisés  par  M.  Rowies  et 
dirigés  par  l'un  des  plus  curieux  et  des  plus  convaincus 
de  nos  chefs  d'orchestre,  Charles  Feret. 

Le  chant  choral,  cette  manifestation  profonde  de 
l'art  populaire,  élargit  l'espace  devant  lui. 

Après  Bocquillon,  dit  Wilhem  (1781-1842),  fondateur 
de  l'Orphéon  de  Paris  (et  apôtre  de  l'enseignement 
scolaire  du  chant),  après  Gounod,  Pasdeloup,  Bazin, 
Dannhauser,  qui  en  furent  les  directeurs  successifs, 
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après  M.  Auguste  Chapuis  qui  le  reconstitua  en  1899, 
après  Laurent  de  Rillé,  grand  organisateur  et  compo- 
siteur fécond  pour  masses  chorales,  M.  Henri  Radiguer 
est  un  promoteur  zélé  du  chant  choral.  Il  aide  à  son 
développement  avec  l'Ecole  de  chant  choral  qu'il  fonda 
en  1904  et  qu'il  dirige  avec  André  Gédalge. 

D'autres  groupements  se  sont  formés  en  ces  dernières 
années.  L'un  d'eux,  la  Chorale  de  la  Musique  à  l'École, 
dirigé  par  Maurice  Hauchard  et  formé  d'instituteurs 
et  d'institutrices,  sera  un  appoint  sérieux  pour  la  cause 
magnifique  que  de  tout  leur  dévouement  servent,  entre 
beaucoup  d'autres,  MM.  Maurice  Bouchor,  M.  Chevais, 
H.  Expert,  G.  Mouchet,  P.  Rougnon,  J.  Tiersot. 

A  l'exemple  de  Bourgault-Ducoudray,  dont  la  vie 
artistique  fut  un  apostolat  fervent  et  qui  fonda  plu- 
sieurs chorales,  Albert  Doyen  —  auteur  du  Chant  de 
Midi  où  la  voix  des  auditeurs  s'unit  à  celle  des  cho- 
ristes —  est  l'apôtre  de  la  musique  populaire.  Dans 
les  Fêtes  du  Peuple,  qu'il  fonda  en  1918,  il  envisage 
l'élévation  de  l'âme  par  le  beau  plus  encore  que 
l'amour  et  l'extension  de  l'art  musical. 

La  décentralisation  musicale,  dont  Saint- Saëns, 
Xavier  Leroux  et  Vincent  d'Indy  furent  les  apôtres  de 
la  première  heure,  accroît  de  jour  en  jour  le  nombre 
de  ses  adeptes  et  de  ses  centres  artistiques.  Lyon, 
Bordeaux,  Marseille,  Toulouse,  Lille,  Nancy,  Angers, 
Rouen,  etc.,  rivalisent  dans  le  choix  des  artistes  et 
l'élaboration  des  programmes. 

Les  harmonies,  forme  populaire  de  l'orchestre, 
créées  par  Adolphe  Say,  les  Sociétés  orphéoniques 
des  petites  villes,  les  fanfares  des  villages  même  sont 
de  plus  en  plus  nombreuses  et  se  stimulent  les  unes 
les  autres  par  des  concerts  et  des  concours  régionaux. 

La  musique  pénètre  la  masse,  ce  qui  n'est  pas  un 
des  moindres  symptômes  de  la  tendance  populaire  à 
plus  d'intellectualité.  Elle  la  pénétrera  plus  encore 
par  l'enseignement  généralisé  du  solfège  et  du  chant 
dans  les  écoles  qui,  sous  la  haute  direction  de  MM.  A. 
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Chapuis,  Roger  Ducasse  et  Maurice  Chevais,  est  confié 
à  des  maîtres  compétents. 

L'art  moderne,  applications  diverses  des  règles 
préétablies,  a  de  fortes  caractéristiques  :  accords  dis- 
sonants attaqués  sans  préparation  et  s'enchaînant 
souvent  sans  ordre  logique  apparent,  chromatisme 
envahissant,  fréquents  changements  de  mesure,  mètres 
pairs  et  impairs  associés,  rythme  de  moins  en  moins 
marqué,  polytonie  (réunion  d'accords  et  de  contrepoint 
de  tonalités  différentes) ,  recherche  excessive  des 
accouplements  de  timbres  différents,  opposés  même. 

Ma  définition  première  de  la  musique  ne  s'applique 
pas  à  toutes  les  manifestations  de  cet  art,  à  certaines 
formes  de  l'impressionnisme  notamment,  et  moins 
encore  à  l'esthétique  d'avant-garde.  La  musique  n'est 
plus  alors  la  volatilisation  du  moi  intime,  mais  bien 
l'opposé  :  extériorité  voulant  pénétrer  le  moi  intime 
ou  même  seulement  frapper  l'intelligence. 

Le  parallélisme  de  la  musique  et  de  la  littérature  se 
continue  dans  l'art  moderne.  Après  le  romantisme, 
c'est  concurremment  ou  alternativement  le  réalisme, 
le  symbolisme  et  l'impressionnisme. 

Plus  difficilement  esthétique,  car  la  grâce  et  le 
charme  sont  moins  compatibles  avec  les  choses 
exactes  qu'avec  le  rêve  et  l'indéfini,  le  réalisme  a 
cependant  ses  grands  maîtres  en  Bruneau  et  Char- 
pentier. 

De  Bruneau  (1857),  symphoniste  parfait,  l'œuvre 
théâtrale  est  vivante,  claire  et  simple.  Elle  est  vigou- 
reuse aussi.  Réformateur  convaincu,  Bruneau  reporte 
sur  les  simples,  les  humbles,  l'intérêt  que  jusqu'alors 
on  ne  plaçait  que  sur  des  personnages  de  légende,  de 
rêve  ou  de  condition  sociale  supérieure;  il  leur  fait 
parler  leur  habituel  langage,  substituant  le  livret  en 
prose  au  livret  versifié.  Son  style  est  large,  coloré  ;  sa 
mélodie  abondante  est  exacte,  tantôt  âpre  et  tantôt 
mélancolique,  comme  l'âme  de  ceux  qu'il  incarne. 
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Tendre  et  sincère,  Bruneau  ne  recherche  pas  la 
faveur  du  public;  il  écrit  par  conviction,  avec  toute 
sa  foi. 

Toutes  ses  pièces  sont  empruntées  à  Zola  :  Le  Rêve, 
V Attaque  du  Moulin,  la  Faute  de  l'Abbé  Mduret,  Naîs 
Micoulin,  l'Ouragan,  Messidor,  V Enfant-roi. 

Il  est  l'auteur  d'un  Ave  Maria,  d'un  Requiem,  de 
Penthésilée,  poème  symphonique,  des  Bacchantes, 
ballet,  et  de  charmants  lieder. 

Pour  écrire  Louise,  aux  personnages  «  peuple  », 
créés  pour  gagner  le  peuple,  Gustave  Charpentier 
s'imprègne  du  socialisme  et  du  mysticisme  de  la 
«  Butte  ».  Lyrisme,  réalisme,  souffle  dramatique  puis- 
sant en  font  une  œuvre  profonde  et  de  vie  intense. 
Julien  répète  Louise  sans  le  renouveler.  Les  Impres- 
sions d'Italie,  morceaux  symphoniques,  forment  une 
fort  belle  page  descriptive.  Les  romances  commen- 
tant Baudelaire  et  Verlaine  sont  prenantes,  parfois 
admirables. 

Comme  il  rêve  de  rendre  populaire  la  belle  mu- 
sique, Charpentier  fonde  le  Conservatoire  de  Mimi- 
Pinson  en  1900.  Des  places  de  théâtre  y  sont  données 
aux  ouvrières  ;  dans  des  cours  gratuits,  on  leur 
enseigne  la  musique  et  la  danse.  Gustave  Charpentier 
est  très  goûté  en  Allemagne. 

A  son  apparition  ,  le  réalisme  musical  fut  attaqué  à 
la  fois  par  les  traditionnistes  et  par  les  symbolistes. 
L'effervescence  de  la  lutte  accentua  le  courant  anti- 
wagnérien  parmi  les  jeunes.  Après  Louise  (1900),  qui 
fut  un  événement  musical ,  Pelléas  et  Mélisande  (1902), 
expression  même  du  symbolisme  (le  symbolisme,  son 
nom  l'indique,  prétend  à  exprimer  en  symboles  les 
agitations  profondes  du  subconscient,  ou  plutôt, 
comme  dit  M.  Florian-Parmentier  dans  sa  théorie  de 
P  «  impulsionnisme  »  du  superconscient,  de  l'instinct 
psychique),  Pelléas  et  Mélisande,  disais-je,  constitua 
le  fait  le  plus  saillant  et  le  plus  symptomatique  de 
l'histoire  de  la  musique  moderne.  L'aspiration  de  notre 
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École  à  se  libérer  du  wagnérisme  aboutit  à  ce  pur 
chef-d'œuvre  de  Debussy.  Ce  n'est  pas  une  fresque 
immense  comme  le  drame  de  Wagner,  c'est  une  suite 
de  paysages  charmants  et  purs,  sobrement  traités; 
ce  n'est  pas  un  ensemble  colossal  et  indivisible,  c'est 
une  succession  de  phrases  musicales  variées  et  colo- 
rées comme  les  sentiments,  indéfinies  comme  les 
mouvements  de  l'âme. 

Claude  Debussy  (1863-1918)  se  dégage  des  traditions. 
Il  ne  veut  pour  cadre  que  les  règles  et  les  formes  de 
sa  sensibilité,  qui,  toute  poésie,  se  manifeste  en  des 
harmonies  caressantes,  suaves  et  imprécises.  Il  renou- 
velle les  formes  harmoniques  par  l'emploi  nouveau 
qu'il  fait  de  certains  accords,  de  neuvième  principa- 
lement, qui  constituent  l'originalité  marquante  de  son 
œuvre,  où  l'on  retrouve  l'influence  de  Chopin,  de 
Moussorgsky  et  de  la  musique  d'Extrême-Orient. 

Avec  Pelléas  et  Mélisande,  il  écrivit  l'Enfant  prodigue, 
scène  lyrique,  un  poème  symphonique  sur  le  Prélude 
à  l'après-midi  d'un  Faune  de  Mallarmé,  la  musique  de 
scène  du  Martyre  de  saint  Sébastien  de  d'Annunzio,  des 
méiodies  sur  des  poèmes  de  Verlaine  et  de  Baudelaire 
et  sur  les  Chansons  de  Bilitis  de  Pierre  Loùys,  les  Jeux, 
ballet  ;  Nocturnes  et  Danses,  etc. 

Une  curieuse  personnalité  brille  dans  la  constella- 
tion des  modernes  :  Ravel  (1875),  d'une  originalité 
vraiment  personnelle,  quoique  dans  son  œuvre  soient 
alliés  Chabrier,  Debussy,  l'École  russe  et  Strauss. 

Chatoiement  et  fluidité ,  impressionnisme  subtil, 
grâce  frémissante  et  frénésie  mystérieuse,  l'œuvre 
symphonique  de  Maurice  Ravel  est  exquise  entre 
toutes.  Notons  que  l'impressionnisme  exige  une  vision 
délicate,  pénétrante,  et  une  notation  habile  de  nos 
impressions  les  plus  tenues  ;  il  est  une  combinaison 
raffinée  du  réalisme  et  du  symbolisme,  et  il  s'adresse 
à  l'intelligence  sensible  autant  qu'à  nos  instincts  pro- 
fonds. 

L'Heure  espagnole,  de  Ravel,  comédie  lyrique  quelque 
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peu  burlesque,  est  une  page  typique  d'humour  musical. 
Mais  que  dire  de  Schéhérazade,  ouverture,  de  la  Pavane 
pour  une  Infante  défunte,  du  Trio,  du  Quatuor,  de 
Ma  Mère  l'Oye,  de  Daphnis  et  Chloé,  du  Tombeau  de 
Couperin,  ballets,  sinon  qu'ils  sont  de  purs  enchante- 
ments? Et  que  ne  peut-on  espérer  du  maître  brillant 
de  La  Valse  ? 

L'effervescence  que,  parmi  les  jeunes,  causa  la 
musique  de  Ravel  permet  de  conjecturer  que  le  rave- 
lisme,  une  des  plus  exquises  traductions  de  la  sensi- 
bilité musicale  d'aujourd'hui,  est  l'astre  nouveau  d'où 
jailliront  les  constellations  de  l'avenir. 

Il  est  vrai  que  les  plus  jeunes  et  les  plus  remuants 
de  nos  modernistes,  les  «  six  »  d'avant-garde:  Darius 
Milhaud,  Honneger,  Poulenc,  Durey,  Auric,  Germaine 
Taillefer,  affectent  déjà  de  classer  Ravel  parmi  les 
«  vieilles  barbes  ».  Faisons  crédit  à  la  jeunesse,  tout 
en  constatant  que  les  œuvres  réalisées  des  précités 
n'ont  encore  rien  ajouté  à  l'apport  de  leurs  devanciers 
immédiats. 

L'œuvre  de  tous  les  franckistes,  debussistes,  rave- 
listes  et  autres  est  celle  du  moment.  Chacun  peut  y 
lire  chaque  jour  à  loisir.  Car  les  compositeurs  de 
l'heure  présente,  plus  heureux  que  ceux  d'antan,  con- 
naissent pour  la  plupart  le  succès  presque  immédiat. 

Avec  les  comités  de  l'Opéra  et  de  l'Opéra-Comique, 
avec  Philippe  Gaubertaux  Concerts  du  Conservatoire, 
Pierné  à  Colonne,  Rhené-Raton  à  Pasdeloup,  Chevil- 
lard  et  Paul  Paray  à  Lamoureux,  Francis  Casadesus  à 
l'Orchestre  de  Paris,  qu'il  fonda  en  1918  (il  est  égale- 
ment le  fondateur  du  Conservatoire  américain  du 
Palais  de  Fontainebleau,  de  date  toute  récente,  1921), 
qui  sont  eux-mêmes  des  compositeurs  de  grand  talent; 
avec  Francis  Touche,  Poulet,  Calvet,  Carembat,  Marius 
Casadesus,  Krettly,  Loiseau,  pour  ne  citer  que  les 
chefs  des  principaux  quatuors;  avec  Golschmann,  de 
Lausnay,  Ingelbrecht,  Henri  Morin  et  tous  les  organi- 
sateurs de  concerts,   presque  journaliers,  de  musique 
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de  chambre,  les  programmes  éclectiques,  savamment 
composés,  ouvrent  à  tous  la  voie  du  triomphe,  ou  tout 
au  moins  du  succès. 

Et  tour  à  tour,  il  nous  est  donné  d'applaudir,  soit  au 
théâtre,  soit  au  concert  :  Ernest  Chausson  (1855-1899), 
délicat  mélodiste  de  Verlaine,  de  Richepin  (Chansons 
de  Miarka),  de  Maeterlink  (Serres  Chaudes)  et  auteur 
de  Viviane,  Hélène,  Jeanne  d'Arc,  le  Roi  Arthus, 
d'une  symphonie,  d'un  quatuor  et  d'un  septuor;  pur 
franckiste,  Chausson  dédaigne  le  succès  facile,  sa 
musique  est  une  onde  calme  au  milieu  du  flot  tumul- 
tueux de  l'art  moderne,  une  inspiration  du  cœur 
plus  que  de  l'esprit  ;  Bourgault-Ducoudray  (1840-1910), 
âme  ardente  qui  veut  émouvoir  l'âme  populaire,  et 
qui  nous  reste  avec  Thamara,  opéra  aux  gammes 
orientales,  Rapsodie  cambodgienne,  38  mélodies  popu- 
laires de  Basse-Brelagne  et  30  mélodies  de  Grèce  et 
d'Orient,  harmonisées  dans  les  modes  grecs  ;  Lucien 
Hillemacher  (1860-1909)  et  ses  suites  d'orchestre  écrites 
en  collaboration  avec  son  frère;  Gabriel  Dupont  (1878- 
1914),  aux  éclairs  de  génie,  fougueux,  inspiré  dans 
Antar,  et  qui  laisse  en  outre  Cabrera,  la  Glu,  un  Poème 
en  quintette,  deux  poèmes  symphoniques,  les  Heures 
dolentes,  14  pièces  pour  piano  ;  Xa,vier  Leroux  (1863- 
1919),  auteur  du  Chemineau,  de  la  Reine  Fiammette, 
d'Astarté  ;  Albéric  Magnard  (1865,  fusillé  en  1914),  dont 
la  nature  à  la  fois  idéaliste  et  farouche  se  traduit  en 
des  œuvres  tourmentées,  profondément  senties,  et  qui 
a  doté  l'orchestre  de  quatre  Symphonies  et  de  deux 
Hymnes,  du  Chant  funèbre,  du  théâtre  de  Yolande, 
Guercœur,  Bérénice;  sa  musique  de  chambre,  ses  pièces 
vocales  et  instrumentales  portent  également  l'em- 
preinte de  sa  personnalité;  Déodat  de  Séverac  (1873- 
1921),  un  chantre  de  la  nature,  essentiellement  mélo- 
dique dans  ses  suites  pour  piano,  le  Chant  de  la  Terre, 
En  Languedoc,  En  Cerdagne,  a  donné  au  théâtre  Hèlio- 
gabale  et  le  Cœur  du  Moulin  ;  J.  Boulnois  (1884-1918)  ; 
G.  Marty  (1860-1908);  Samuel  Rousseau  (1853-1904),  père 
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de  Marcel-Samuel  Rousseau  ;  Francis  Thomé  ;  Henri 
Bachelet,  directeur  du  Conservatoire  de  Nancy,  avec 
Scémo,  Quand  la  cloche  sonnera;  Pierre  de  Bréville, 
dans  Eros  vainqueur;  Henri  Busser,  avec  les  Noces 
Corinthiennes,  Daphnis  et  Chloé,  opéras-comiques,  La 
Ronde  des  Saisons,  ballet;  Francis  Casadesus  dans 
Cachaprès,  préludes,  Symphonie  Scandinave,  Au  beau 
Pays  de  France,  opéra-comique,  Glatigny,  comédie 
lyrique  ;  André  Caplet,  le  gentilhomme  de  la  baguette 
et  l'orfèvre  de  la  musique  de  chambre,  dans  ses  pièces 
instrumentales  et  ses  mélodies. 

Viennent  ensuite  :  Caussade,  dans  Saigon  et  Moïna, 
la  Légende  de  Saint-Georges;  Jean  Cras,  dans  Poly- 
phème  ;  Roger  Ducasse,  fauréen,  dans  Sarabande, 
poème  s}rmphonique,  deux  quatuors,  des  mélodies  ; 
Paul  Dukas,  intermédiaire  entre  le  franckisme  et  le 
debussysme,  d'une  originalité  savante  et  forte,  un 
maître,  descriptif  dans  l'Apprenti  sorcier,  symboliste 
dans  Ariane  et  Barbe-Bleue,  opéra-comique,  sympho- 
niste dans  la  Péri,  ballet,  dans  le  Roi  Lear  et  Polyeucte, 
ouvertures;  Henri  Duparc,  vagnérien  dans  Léonor, 
poème  symphonique,  dont  les  mélodies  sur  les  poèmes 
de  Baudelaire  sont  l'essence  même  de  son  originalité, 
toute  franchise  et  lyrisme,  toute  spleen  aussi;  Maurice 
Emmanuel,  qui  nous  révèle  la  richesse  et  la  grâce  de 
son  harmonie  dans  Bretagne,  poème  symphonique, 
Prométhée  enchainé,  Salamine,  drames  lyriques  d'après 
Eschyle,  Pierrot  peintre,  opérette  ;  il  fait  revivre  les 
modes  grecs  dans  Trois  Odelettes  anachréoniiques  et 
pare  les  Trente  Chansons  bourguignonnes  (soli  et  chœurs) 
de  leur  flore  naturelle  de  modes  anciens  ;  Camille 
Erlanger,  avec  Aphrodite,  le  Juif  polonais,  Saint  Julien 
l'Hospitalier  ;  Février,  avec  Monna  Vanna,  Gismonda  ; 
Philippe  Gaubert,  d'une  sensibilité  délicate  dans  Le 
Cortège  d'Amphitrite,  tableau  musical  inspiré  d'un 
sonnet  de  Samain,  Sonia,  drame  lyrique,  et  dans  sa 
musique  de  chambre  et  ses  mélodies  ;  Alexandre 
Georges,    aux   Chansons   de  Miarka;   Gabriel  Grovlez 
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dans  Maïmouna,  le  Reposoir  des  Amants;  Reynaldo 
Hahn,  l'attachant  mélodiste  de  Verlaine,  auteur  de 
l'Ile  du  Rêve,  la  Carmélite,  Nausicaa;  Charles  Koechlin, 
symphoniste  de  haute  distinction  dans  ses  trois  cho- 
rals pour  orgue,  son  poème  symphonique  l'Automne, 
l'Hiver,  le  Printemps,  l'Eté,  et  ses  Études  antiques, 
suite  ;  Georges  Huë,  avec  Miracle  et  Dans  l'Ombre  de  la 
Cathédrale;  Raoul  Laparra,  original  dans  La  Habanera, 
opéra-comique,  et  les  Seize  mélodies  sur  des  thèmes 
espagnols;  Sylvio  Lazzari,  né  au  Tyrol,  d'une  origina- 
lité forte  et  attirante,  puissamment  dramatique  dans 
La  Lépreuse  et  Méleanis,  opéras-comiques;  il  a  écrit 
en  outre  Armor,  drame  lyrique,  Ophélie  pour  orchestre, 
de  la  musique  de  chambre,  des  mélodies;  Mariotte,  à 
la  Salomé  harmonieuse  et  délicate,  sacrifiée  par  traité 
à  la  Salomé  de  Richard  Strauss,  lourde  et  obscure  ; 
André  Messager,  dans  la  Basoche,  Fortunio  ;  Georges 
Migot,  qui  se  révèle  comme  un  constructeur  nouveau 
dans  l'architecture  musicale  avec  la  Caméra,  les  Agres- 
tides  et  Hogoroma  ;  il  spécialise  son  talent  dans  Sept 
Images  du  Japon,  mélodies,  et  le  Paravent  de  laque  aux 
cinq  images,  «  tankas  »  et  «  outas  »  (du  nom  de  très 
courts  poèmes  japonais)  musicaux  français;  Nouguès, 
dans  Quo  Vadis,  Chiquito  ;  Max  d'Ollone  dans  ses 
œuvres  lyriques  et  symphoniques,  dont  Frédégonde, 
Jeanne  d'Arc  à  Domrémy  ;  Gabriel  Pierné,  tout  gran- 
deur dans  La  Croisade  des  Enfants,  les  Enfants  à 
Bethléem,  oratorios  où  les  voix  d'enfants  occupent  le 
premier  plan,  l'An  mil,  poème  symphonique  avec 
chœurs,  tout  science  et  élégance  dans  Vendée,  opéra, 
la  Princesse  lointaine,  la  Samaritaine,  Ramuntcho,  et 
dans  sa  musique  de  chambre,  ses  mélodies;  Paul  Paray, 
dans  Adonis  troublé,  suite  symphonique,  Arthémis 
troublée,  ballet,  Oratorio  de  Jeanne  d'Arc;  Poueigh, 
dans  la  Dentellière  de  Rêve,  les  Lointains,  Frivolanl  ; 
Henri  Rabaud,  directeur  du  Conservatoire  de  Paris, 
auteur  de  Job,  oratorio,  Procession  nocturne  pour 
orchestre,  de  la  Fille  de  Roland,  opéra,  et  de  Marouf, 
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opéra-comique;  E.  Rey-Andreu,  compositeur  occitan, 
qui  excelle  dans  les  pièces  brèves,  écrites,  semble-t-il, 
pour  distiller  l'or  des  minutes  :  Lou  Pays,  en  cinq 
suites,  Jeux  d'enfants,  Poèmes  de  l'Ombre,  Rapsodie 
espagnole,  etc.  ;  Guy-Roparlz,  directeur  du  Conser- 
vatoire de  Strasbourg,  coloré,  et  Albert  Roussel,  si 
délicatement  nuancé,  influencés  par  Franck  et  cepen- 
dant impressionnistes,  le  premier  dans  ses  sympho- 
nies et  ses  suites  pour  orchestre,  Psaume  CXXXVI, 
Pays,  l'Ombre  de  la  Montagne,  etc.,  le  second  dans 
Poème  de  la  Forêt,  le  Festin  de  l'Araignée,  ballet, 
Vendanges,  esquisse,  Résurrection,  poème  sy  m  pho- 
nique; Marcel-Samuel  Rousseau,  dans  La  Huila;  Florent 
Schmitt ,  directeur  du  Conservatoire  de  Lyon,  de 
science  créatrice,  mais  non  révolutionnaire,  coloré, 
vertigineux  dans  les  fresques  Antoine  et  Cléopàtre,  la 
Tragédie  de  Salomé,  et  auteur  d'un  Quintette,  l'œuvre  la 
plus  considérable  de  la  musique  de  chambre  de  notre 
époque  ;  Silver,  à  la  Mégère  apprivoisée  ;  Paul  Vidal, 
dans  Vision  de  Jeanne  d'Arc,  poème  symphonique,  la 
Burgonde,  drame  lyrique,  Guernica,  opéra  ;  Vidor, 
dans  Maître  Ambros,  drame  lyrique,  Nerlo,  les  Pêcheurs 
de  Saint-Jean,  opéras,  la  Korrigane,  ballet,  outre  sa 
musique  de  chambre  et  ses  mélodies;  Withowski, 
symphoniste,  fondateur  de  la  Schola  Cantorum  de 
Lyon,  en  1918;  Louis  Aubert,  Albert  Beaume,  Bernheim, 
Maurice  Besnard ,  Bloch,  Bousquet,  G.  Carraud, 
de  Castéra,  Cools,  Maurice  Delage,  Marc  Delmas, 
Delvincourt,  Jean  Déré,  Paul  Dupin,  Paul  Fiévet, 
Fourdrain,  Fumet,  André  Gédalge,  Jean  Huré,  Paul 
Hillemacher,  Georges  Jacob,  Kunc,  Marcel  Labej7, 
Ladmirault,  Fernand  le  Borne,  Leboucher,  Lefèvre, 
Paul  le  Flem,  Rolland-Manuel,  Léon  Moreau,  E.  Nérini, 
Marcel  Orban,  Isidore  Philipp,  Etienne  Royer,  Léo 
Sachs,  G.  Samazeuilh,  Thirion,  Trémisot,  Tournemire, 
Woolett,  Vuillemin. 

Les  grands  organistes  Bonnet,   A.  Cellier,  Dallier, 
Dupré,   Gigout,  A.  Philip,  Planchet,  Louis  Vierne,  le 
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jeune  André  Marchai  ont  écrit  des  compositions  reli- 
gieuses et  de  la  musique  de  chambre  de  valeur. 

Les  compositeurs  femmes  ont  la  gloire  de  compter 
parmi  elles  Lili  Boulanger  (1892-1918),  la  première 
femme  ayant  obtenu  le  1er  prix  de  Rome,  jeune  fille 
géniale,  dont  l'œuvre  bien  personnelle,  toute  grandeur 
et  lumière ,  est  pieusement  défendue  par  sa  sœur  Nadia, 
elle-même  compositeur  de  talent.  Encore  quelques 
noms  entre  beaucoup  :  Pauline  Auber,  Constantin 
Gilles,  Yvonne  Hédoux,  de  Manziarli,  Armande  de 
Polignac,  Sauvrezis,  Marcelle  Soulage,  Jeanne  Thieffry. 

Erick  Satie,  né  en  1855,  à  Honfleur,  fantaisiste  spiri- 
tuel, ami  de  Debussy,  a  contribué  à  dégager  l'origi- 
nalité de  ce  dernier  en  partageant  ses  conceptions  du 
renouvellement  harmonique.  Après  avoir  stupéfié  et 
fait  sourire  autrefois,  il  a  maintenant  ses  admirateurs 
convaincus.  En  sa  musique,  il  est  du  burlesque,  du 
fantasque,  par  hasard  de  l'émotion.  Essentiellement 
rythmique  dans  ses  premières  œuvres  :  Sarabandes, 
Gymnopédies  Gnossiennes ,  danses  lentes ,  Satie  est 
presque  mystique  dans  Prélude  du  Fils  des  Étoiles, 
Prélude  de  la  Porte  héroïque  du  Ciel.  Il  a  donné  un  drame 
symphonique  :  Socrate. 

Ses  «  pièces  froides  »  :  Airs  à  faire  fuir,  Danses  de 
travers,  Morceaux  en  forme  de  poire  ;  ses  fantaisies  : 
Tyrolienne  turque,  Affolements  granitiques,  Embryons 
desséchés,  etc.,  etc.,  sont  des  esquisses  humoristiques 
non  dépourvues  de  science.  Il  est  le  père  des  «  Six  »: 
Darius  Milhaud,  Arthur  Honnegger,  Poulenc,  Durey, 
Auric,  Germaine Taillefer  qui,  à  part  Honneger,  semblent 
s'essayer  à  monopoliser  le  rire  autour  de  leur  œuvre. 
Ils  sont  jeunes.  Le  plus-tard  donnera  sans  nul  doute 
d'autres  ambitions  et  d'autres  aspects  à  leur  talent. 

Après  cet  exposé,  bien  court,  hélas!  de  nos  gloires 
musicales,  serions-nous  en  droit  de  douter  de  l'avenir 
de  l'École  française? 

Des  esprits  chagrins  s'épouvantent  des  procédés  mu- 
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sicaux  extravagants  de  certains  compositeurs  d'avant- 
garde,  des  prédictions  d'un  Busoni,  pianiste  et  compo- 
siteur, sur  le  règne  proche  du  quart  de  ton  qu'emploie 
d'ailleurs  Aloïs  Haba  (les  Grecs  en  usaient  librement, 
et  de  nos  jours  encore,  indéfini  cependant,  il  forme 
avec  l'emploi  fréquent  de  la  seconde  augmentée  la 
caractéristique  de  la  tonalité  chinoise), 0)  de  l'adjonc- 
tion possible  à  l'orchestre  des  «bruiteurs»  futuristes, 
inventés  et  préconisés  par  l'Italien  Luigi  Russolo. 

Si  la  science  empiète  sur  l'inspiration,  marque-t-elle 
fatalement  décadence?  Et  le  génie  n'est-il  plus  génie 
parce  qu'il  évolue? 

Au  contraire,  je  crois  que  le  génie  n'a  rien  à  redouter 
de  l'influence,  desséchante  en  apparence,  de  la  science. 
Lorsqu'il  sentira  son  joug  peser  trop  sur  lui,  il  saura 
bien  le  secouer.  Les  critiques  ne  sont  du  reste  pas 
bien  d'accord  sur  le  point  de  savoir  si  c'est  l'intellec- 
tualisme outrancier  ou  le  déchaînement  des  instincts 
qui  agit  sur  la  fermentation  actuelle  de  l'art  en  géné- 
ral. On  a  recours  d'un  côté  aux  spéculations  philoso- 
phiques et  scientifiques,  et  de  l'autre  on  va  puiser  aux 
sources  de  l'art  nègre.  Les  sursauts  de  la  période 
transitoire,  faut-il  les  appeler  «  futurisme  »  ou  «  primi- 
tivisme »?  Peu  importe,  car  le  jour  où  un  vrai  génie 
apparaît  dans  le  domaine  artistique,  il  fait  son  profit 
de  toutes  les  tentatives  et  sait  magnifier  et  réaliser 
toutes  les  aspirations. 

Donc,  attendons  avec  confiance  l'apport  des  Milhaud, 
des  Erick  Satie  et  de  leurs  émules.  Et  s'il  ne  devait 
rester  d'eux  que  quelques  coups  de  cymbales,  d'autres 
surgiraient,  car  le  génie  est  éternel. 


(1)  Signalons  à  ce  propos  le  Microtone  de  la  musique  hindoue, 
dont  nous  eussions  voulu  parler  longuement.  Disons  seulement 
que  les  sept  notes  fondamentales  sn  sont  sharja,  rishava,  gandhara, 
madhyama,  panchama,  dhaivata  et  nishada,  correspondant  au  cri 
particulier  de  certains  animaux.  La  gamme,  qui  comprend  donc 
sept  degrés,  se  subdivise  en  vingt-deux  intervalles  appelés  srutis. 
Les  modes  sont  souples  et  nombreux.  Le  rythme  est  enivrant,  la 
mesure  variée;  l'effet  va  de  l'émotion  subtile  à  la  frénésie. 
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